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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
Αντικείµενο µελέτης της παρούσας εργασίας, η οποία εκπονήθηκε στο πλαίσιο της 
απόκτησης πτυχιακού διπλώµατος µε ειδίκευση στη Σύνθεση του τµήµατος 
Μουσικής Επιστήµης και Τέχνης του Πανεπιστηµίου Μακεδονίας, αποτελεί η 
µινιµαλιστική µουσική έτσι όπως εκφράζεται µέσα από το έργο του Steve Reich. 
Αναφορικά µε το εν λόγω ζήτηµα τα βασικά ζητήµατα που απασχόλησαν την εργασία 
αυτή είναι τα εξής:                                                                                                               
α) Η λειτουργία της επανάληψης και της ρυθµικής δοµής στα µινιµαλιστικά και 
µεταµινιµαλιστικά έργα.                                                                                                         
β) Η ανάδειξη κοινών και διαφορετικών ρυθµικών και µελωδικών τεχνικών στα έργα 
που εξετάζονται.                                                                                                                      
γ) Η συνθετική προσέγγιση του Steve Reich στη διάρκεια τριών δεκαετιών. 
 Τα έργα που αναλύονται στην παρούσα εργασία είναι το Music for Pieces of 
Wood (1973), το πρώτο µέρος του Eight Lines (1983), καθώς και το πρώτο µέρος του 
City Life (1995). Πρόκειται για τρία έργα που καλύπτουν τρεις διαφορετικές 
περιόδους του συνθέτη και ως εκ τούτου απεικονίζουν ικανοποιητικά την προσωπική 
του οπτική αναφορικά µε τη µινιµαλιστική και µεταµινιµαλιστική µουσική κατά τη 
διάρκεια της δηµιουργικής του πορείας. 
 Τα εργαλεία της ανάλυσης που χρησιµοποιήθηκαν στο πλαίσιο αυτής της 
εργασίας έχουν σχέση µε κοινά αποδεκτές θεωρίες συνόλων φθογγικής και-κυρίως-
παλµικής τάξης (pitch-class set theory, beat-class set theory). Η επιλογή των 
εργαλείων αυτών έγινε µε κριτήριο την ιδιωµατικά επαναληπτική φύση της ρυθµικής 
δοµής των έργων.  
 Τα συµπεράσµατα τα οποία προέκυψαν από την παρούσα εργασία αφορούν 
στην τάση αποµάκρυνσης από τις χαρακτηριστικές µινιµαλιστικές τεχνικές της 
απόκλισης φάσης (phase shifting) και της ρυθµικής κατασκευής (rhythmic 
construction) που χρησιµοποίησε ο Reich  µε συνέπεια µέχρι το Music for Pieces of 
Wood (1973) αλλά µε αισθητή οικονοµία στα Eight Lines (1983) και City Life (1995). 
Επίσης αφορούν στην ταυτοποίηση µιας τάσης µετάβασης του Reich από µία 
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ιδιότυπα καθαρόλογη µινιµαλιστική αισθητική προς µια περισσότερο εκλεκιστική 
µεταµινιµαλιστική άποψη. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 3 
 1. Ο ΜΙΝΙΜΑΛΙΣΜΟΣ ΣΕ ΙΣΤΟΡΙΚΗ ΠΡΟΟΠΤΙΚΗ 
 
Ο όρος µινιµαλισµός χρησιµοποιείται για να περιγράψει διάφορα καλλιτεχνικά 
ρεύµατα του 20ου αιώνα, ειδικότερα των εικαστικών τεχνών και της µουσικής, βασικό 
χαρακτηριστικό των οποίων είναι κατά κύριο λόγο η χρήση ελάχιστων συνθετικών 
δοµικών συστατικών. Η πρώτη εµφάνιση του όρου γίνεται το 1929 από το ζωγράφο 
David Burlyuk σε έναν κατάλογο µιας έκθεσης της Dudesing Gallery στη Νέα Υόρκη 
µε έργα του ζωγράφου John Grahams. Η χρήση του αρχίζει να εδραιώνεται τη 
δεκαετία του ’60, αρχικά χαρακτηρίζοντας έργα Αµερικανών εικαστικών (Donald 
Judd, Sol Le Witt, Frank Stella κ.ά.) και λίγο αργότερα Αµερικανών (La Monte 
Young, Terry Riley, Steve Reich κ.ά.) και Ευρωπαίων συνθετών (Louis Andriessen, 
Karel Goeyvaerts, Michael Nyman κ.ά.) (Want 2009).  
 Οι πρώτοι µινιµαλιστές καλλιτέχνες αρχικά απέρριπταν κάθε ανάγκη για 
κοινωνικά σχόλια, αφήγηση ή άλλη σύνδεση του έργου µε την ιστορία, την πολιτική 
ή τη θρησκεία και προέκριναν την άποψη ότι ένα έργο τέχνης δεν πρέπει να 
αναφέρεται σε τίποτα άλλο, παρά µόνο στο ίδιο, υιοθετώντας µια αντικειµενικότερη 
παρουσίαση του έργου, χωρίς τη διαµεσολάβηση της υποκειµενικότητας του 
δηµιουργού. Χαρακτηριστικές απόψεις  σχετικά µε τον µινιµαλισµό αποτελούν αυτές 
της Barbara Rose που αναφέρει ότι «το έργο . . . δεν πρέπει να υποδηλώνει τίποτε 
άλλο,  παρά τον εαυτό του» και του Frank Stella πως «ό,τι βλέπετε είναι αυτό που 
βλέπετε» (Potter χ.χ.). Κατά τη διάρκεια, όµως, των επόµενων ετών, η αισθητική 
αυτή προσέγγιση εγκαταλείφθηκε, καθότι οι δηµιουργοί είτε αισθάνθηκαν την 
ανάγκη µετεξέλιξης αυτής της αισθητικής είτε εστιάστηκαν σε άλλες αισθητικές και 
τεχνικές προσέγγισης. Σ’ αυτή την εξέλιξη συνέβαλε σηµαντικά ο ενστερνισµός της 
µινιµαλιστικής αισθητικής από νέους δηµιουργούς και η εισαγωγή της σε 
περισσότερο διαδεδοµένα µέσα, όπως ο κινηµατογράφος, και πιο δηµοφιλή είδη 
µουσικής, όπως η ηλεκτρονική µουσική. Έτσι, η ανάγκη προσδιορισµού αυτού του 
νέου ρεύµατος, που είχε ως αισθητική αφετηρία τον µινιµαλισµό, οδήγησε στη 
δηµιουργία του όρου «µεταµινιµαλισµός» (postminimalism) από τον Robert Pincus 
το 1971 (Chilvers & Glaves-Smith 2009, 569). 
 Στη ζωγραφική και στις πλαστικές τέχνες ο µινιµαλισµός εµφανίστηκε κατά 
τη δεκαετία του ’60 στην Αµερική ως µια αντίδραση απέναντι στον αφηρηµένο 
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εξπρεσιονισµό και εκφράστηκε µε τον περιορισµό των χρωµάτων και των εντάσεών 
τους, της φόρµας, των σχηµάτων, των γραµµών και της υφής τους. Οι µινιµαλιστές 
δηµιουργοί ήθελαν ο θεατής να αντιληφθεί το έργο τους χωρίς την ύπαρξη των 
παραµέτρων της σύνθεσης, του θέµατος και άλλων στοιχείων της έως τότε 
καλλιτεχνικής πρακτικής. Το µέσο και τα υλικά ήταν η πραγµατικότητα και αυτό 
ήταν που ήθελαν να απεικονίσουν. Οι ρίζες του µινιµαλισµού βρίσκονται στη 
δηµοφιλή τέχνη (pop art), στον κυβισµό (cubism), στην εννοιολογική τέχνη (concep-
tual art) και στη ρώσικη πρωτοπορία, µε κύριο εκπρόσωπό της τον Kazimir Malevich. 
Ο µινιµαλισµός στις εικαστικές τέχνες συναντάται και µε τους όρους ABC art, mini-
mal art, reductivism και rejective art (Want 2009).  
 Στη µουσική ο όρος µινιµαλισµός συναντάται για πρώτη φορά στο βιβλίο του 
Michael Nyman Experimental Music: Cage and beyond (1999). Έκτοτε συναντάµε 
και τους όρους «συστηµική µουσική» (systems music), «διαδικασιακή µουσική» 
(process music), «επαναληπτική µουσική» (repetitive music) κ.ά., που περιγράφουν 
το ρεύµα εστιαζόµενοι σε µία ή περισσότερες πλευρές του (δοµή, διαδικασία, 
επαναλήψεις) (Warburton 1988). Η χρήση των όρων «µινιµαλιστική µουσική» και 
«µινιµαλιστής συνθέτης» έχει δεχθεί κριτικές από αναλυτές, αλλά και από τους ίδιους 
τους δηµιουργούς, διότι αφενός περιγράφει γενικά και αόριστα ένα ρεύµα µουσικής 
και αφετέρου επικολλά ετικέτες σε πρόσωπα που δεν έχουν αυτήν την πρόθεση.  
Ενδιαφέρον παρουσιάζει το γεγονός ότι οι πιο δηµοφιλείς µινιµαλιστές συνθέτες, 
όπως ο Steve Reich και ο Philip Glass, δεν αποδέχονται ούτε τον όρο µίνιµαλ ούτε 
τον προσδιορισµό τους ως µινιµαλιστών.1 
 Οι πρώτοι µινιµαλιστές συνθέτες θεωρούνται οι La Monte Young (1935-), 
Terry Riley (1935-), Steve Reich (1936-) και Philip Glass (1937-). Ο La Monte 
Young  σπούδασε στο Los Angeles City College µε τον Leonard Stein, ο οποίος 
διετέλεσε για µεγάλο χρονικό διάστηµα προσωπικός βοηθός  του Arnold Schoenberg. 
Μελετώντας ορισµένα δωδεκαφθογγικά έργα του Webern2, παρατήρησε ότι 
ορισµένοι φθόγγοι στις σειρές του είχαν την τάση να επανέρχονται στo ίδιο ρετζίστρο 
                                                
1 Ο Glass δήλωσε: «Νοµίζω ότι η λέξη (µίνιµαλ) θα πρέπει να εξαλειφθεί». Επίσης, ο Reich, όταν 
ρωτήθηκε πώς προσδιορίζει τον µινιµαλισµό, απάντησε ότι δεν τον προσδιορίζει και ότι αποφεύγει την 
2 Συγκεκριµένα έργα του Webern στα οποία ο Young έκανε αυτές τις παρατηρήσεις είναι τα Sym-
phonie, op.21, Variations for Orchestra, op.30 και Six Bagatelles for String Orchestra, op.9 (Potter 
2000, 29-30). 
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σχηµατίζοντας κρυφές µελωδικές γραµµές. Έτσι, προσπάθησε να φέρει στην 
επιφάνεια αυτό που δε φαινόταν σε πρώτη «ανάγνωση», αρχίζοντας να χρησιµοποιεί 
από τα πρώτα του έργα µεγάλες διάρκειες φθόγγων (Ross 2007, 370-371). Επίσης, η 
συνεχής πρακτική έρευνα συγκεκριµένων ψυχοακουστικών φαινοµένων, η διατήρηση 
µιας επιλεγµένης συχνότητας ήχων µε εξαιρετικά µεγάλες διάρκειες, η εισαγωγή 
σταθερών (π.χ. ισοκράτες) και η σύσταση µιας αδιάσπαστης συνέχειας ηχητικής 
πληρότητας είναι µερικές από τις καινοτοµίες που εισήγαγε ο Young (Nyman 1999, 
144). 
 Ο Terry Riley, φίλος και συνεργάτης του La Monte Young, παρακολούθησε 
µαθήµατα θεωρητικών και σύνθεσης στο Berkeley University, αλλά δεν ακολούθησε 
τη συνθετική αισθητική των καθηγητών του. Επηρεασµένος από τον Young, 
εστιάστηκε στις συνθέσεις του στον αυτοσχεδιασµό, στις επαναλήψεις µελωδικών 
σχηµάτων και στη χρήση µαγνητοταινιών κατά τη διάρκεια των ζωντανών 
εκτελέσεων. Το πλέον σηµαντικό του έργο, το οποίο επηρέασε όχι µόνο τον Steve 
Reich (ο οποίος συµµετείχε ως εκτελεστής στην πρεµιέρα του έργου), αλλά και τον 
Philip Glass, και πολλούς άλλους συνθέτες και εκτελεστές, είναι το In C. Οι 
καταβολές αυτού του έργου βρίσκονται στο ρεύµα της µουσική απροσδιοριστίας 
(music indeterminacy). Το ρεύµα αυτό ξεκίνησε στην Αµερική αρχικά από τον 
συνθέτη Charles Ives στις αρχές του 20ου αιώνα και συνεχίστηκε από τους Henry 
Cowell και John Cage. Κύριο χαρακτηριστικό αυτού του ρεύµατος ήταν ο µη σαφής 
καθορισµός εκτελεστικών οδηγιών από τον συνθέτη  και η τυχαία επιλογή 
οποιουδήποτε µέρους της µουσικής σύνθεσης από τον εκτελεστή (Simms 1986, 357). 
Το In C, γραµµένο το 1964, είναι για οποιοδήποτε αριθµό εκτελεστών και συνδυασµό 
οργάνων. Αποτελείται από 52 µοτίβα, από τα οποία ο κάθε εκτελεστής έχει την 
ελευθερία να επιλέξει ποια θα παίξει και πόσες φορές, µε κάποιον όµως προηγούµενο 
συντονισµό. Το ίδιο έργο, ως εκ τούτου, έχει διαφορετικό ηχητικό αποτέλεσµα σε 
κάθε νέα εκτέλεση (Potter 2000). 
 Ο Philip Glass είναι, ίσως, ο δηµοφιλέστερος από τους µινιµαλιστές συνθέτες. 
Αποφοίτησε από το Julliard School της Νέας Υόρκης και συνέχισε τις σπουδές του 
στο Παρίσι κοντά στη Nadia Boulanger. Στα πρώτα του έργα χρησιµοποίησε 
δωδεκαφθογγικές τεχνικές, σύντοµα όµως τις εγκατέλειψε χρησιµοποιώντας τονικό 
και τροπικό φθογγικό υλικό. Η γνωριµία που ανέπτυξε µε τον Reich, αλλά και µε 
τους Young και Riley, τον έφερε κοντά στο µινιµαλισµό και τον ανθηρό,εν γένει,  
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καλλιτεχνικό χώρο της Νέας Υόρκης της δεκαετίας του ’60. Ο Glass εισάγει στα 
πρώτα του καθαρά µινιµαλιστικά έργα την τεχνική των προσθετικών (additive pro-
cesses) και των κυκλικών διαδικασιών µε επαναλήψεις µοτίβων (cyclic processes). Οι 
προσθετικές διαδικασίες3 συνίστανται στη σταδιακή πρόσθεση και επέκταση του 
αρχικού µοτίβου µε την προσθήκη ή αφαίρεση ρυθµικών αξιών µέσω επαναλήψεων. 
Η κυκλική διαδικασία, όπως περιγράφει ο ίδιος ο συνθέτης, «συνεπάγεται κάτι που 
διαρκεί πιθανόν τριανταπέντε παλµούς και µετά ξεκινάει ο κύκλος ξανά. Μετά 
ενώνεις κύκλους µε διαφορετικούς παλµούς, όπως ένα γρανάζι µέσα σε άλλο, και όλα 
γίνονται ταυτόχρονα και πάντοτε αλλάζουν». Στην ανάπτυξη αυτών των τεχνικών 
από τον Glass σηµαντικό ρόλο έπαιξε η µελέτη της ινδικής µουσικής και φιλοσοφίας 
και η γνωριµία και συνεργασία του µε Ινδούς µουσικούς και θεωρητικούς, όπως ο 
Ravi Shankar και ο Alla Rakha (Potter 2000). Έχει συνθέσει για διάφορα είδη 
µουσικής, όπως όπερα, συµφωνική µουσική, θεατρική, κινηµατογραφική, µπαλέτο 
κ.ά. Ειδικότερα για τον Steve Reich, γίνεται πιο αναλυτική παρουσίαση στο επόµενο 
κεφάλαιο. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
3 Η τεχνική της προσθετικής διαδικασίας έχει κοινά στοιχεία µε την τεχνική των προστιθέµενων αξιών 
που χρησιµοποιήθηκε στο χώρο της δυτικής µουσικής αρχικά από τον Olivier Messiaen και αναλύεται 
στο έργο του Technique de mon langage musical (Messiaen 1956, 14-19). 
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2. Η ΖΩΗ ΚΑΙ ΤΟ ΕΡΓΟ ΤΟΥ STEVE REICH 
 
Ο  Stephen Michael (Steve) Reich γεννήθηκε στις 3 Οκτωβρίου του 1936 στη Νέα 
Υόρκη4. Και οι δύο γονείς του προέρχονταν από µεσοαστικές εβραϊκές οικογένειες. Ο 
πατέρας του, Leonard Reich, ήταν δικηγόρος στη Νέα Υόρκη και η µητέρα του, June 
Carrol, ήταν τραγουδίστρια και στιχουργός του Broadway. Οι γονείς του χώρισαν, 
όταν ήταν ενός έτους και την ανατροφή του Reich ανέλαβε ο πατέρας του. Μέχρι το 
1942 ο Reich ταξίδευε συχνά από το σπίτι του πατέρα του στη Νέα Υόρκη, για να 
επισκεφτεί τη µητέρα του που είχε µετακοµίσει στο Los Angeles. Τα ταξίδια αυτά µε 
το τρένο ενέπνευσαν αργότερα το συνθέτη να δηµιουργήσει το  βραβευµένο µε 
Grammy Award το 1990 έργο Different Trains (1988), στο οποίο γίνεται ένας 
αντιθετικός παραλληλισµός ανάµεσα στα τετραήµερα ταξίδια του, όταν διέσχιζε τις 
Ηνωµένες Πολιτείες, και σε εκείνα που θα έκανε κατά το Δεύτερο Παγκόσµιο 
Πόλεµο, αν ήταν Εβραίος στα στρατόπεδα συγκέντρωσης της Ευρώπης.  
To 1957 αποφοιτά από το Cornell University, κοντά στη Νέα Υόρκη, µε 
ειδίκευση στη φιλοσοφία. Το διάστηµα 1958-1961 σπουδάζει σύνθεση µε τον 
καθηγητή Vincent Persichetti στο Juilliard School, όπου γνωρίζει τον Philip Glass. 
Την περίοδο αυτή παντρεύεται την Joyce Barkett, µε την οποία αποκτά δύο παιδιά. Ο 
γάµος του όµως θα καταλήξει σε διαζύγιο το 1963. Μετά την αποφοίτησή του από το 
Juilliard το 1961 µετακοµίζει στο San Francisco και συνεχίζει τις σπουδές του σε 
µεταπτυχιακό επίπεδο στο Mills College της Καλιφόρνιας, όπου κάνει µαθήµατα 
σύνθεσης µε τον Luciano Berio5 και τον Darius Milhaud. Αφού ολοκληρώνει τις 
µεταπτυχιακές σπουδές του, αποφασίζει να µην ακολουθήσει ακαδηµαϊκή καριέρα 
και παραµένει για δύο χρόνια στην Καλιφόρνια κάνοντας  διάφορες δουλειές όπως 
ταχυδρόµος, οδηγός ταξί κ.ά. Το 1965 επιστρέφει στη Νέα Υόρκη -στην οποία 
διαµένει µέχρι και τώρα- και έρχεται σε επαφή µε άλλους µινιµαλιστές καλλιτέχνες, 
ζωγράφους και γλύπτες. Μετά από πέντε χρόνια, το καλοκαίρι του 1970, κάνει ένα 
ταξίδι στη Γκάνα µε σκοπό να γνωρίσει από κοντά την αφρικανική µουσική και τα 
αφρικανικά κρουστά.  
                                                
4 Τα βιογραφικά στοιχεία του Steve Reich από τον Potter (2000). 
5 Ένα χαρακτηριστικό περιστατικό που συνέβη το 1961 όταν ο Steve Reich σπούδαζε σύνθεση µε τον 
Luciano Berio, είναι ότι όταν του έδειξε τη σύνθεσή του Music for String Orchestra (1961) o Berio του 
απάντησε «Εάν θέλεις να γράφεις τονικά, τότε γράψε τονικά» (Potter 2000, 157). 
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Από τις αρχές της δεκαετίας του ’80 αρχίζει να γίνεται ευρύτερα γνωστός 
λόγω των ηχογραφήσεων και εκδόσεων των έργων του από µεγάλες δισκογραφικές 
και εκδοτικές εταιρείες της Αµερικής και της Ευρώπης. Το 1990 κερδίζει ένα Gram-
my Award για το έργο του Different Trains (1988) και το 2007 το  Polar Music Prize. 
Τέλος, το 2009 τού απονέµεται το βραβείο Pulitzer για το έργο του Double Sextet 
(2007). 
Η συνθετική δραστηριότητα του Steve Reich µπορεί να διακριθεί σε τέσσερις 
περιόδους. Κατά την πρώτη (1957-1965) ο συνθέτης γράφει τα πρώτα του έργα µε 
δωδεκαφθογγικές σειρές. Ακόµη, γράφει πειραµατικά έργα µε γραφική 
σηµειογραφία, έργα για µαγνητοταινία, µουσική για θέατρο και κινηµατογράφο και 
πραγµατοποιεί ζωντανές εκτελέσεις έργων του µε πειραµατικό χαρακτήρα όπως το 
Pitch Charts (1963) και το Music for Two or More Pianos (1964).  
 Κατά τη δεύτερη περίοδο (1965-1970) ο συνθέτης αρχίζει να γράφει τα πρώτα 
του καθαρά µινιµαλιστικά έργα. Τα έργα αυτής της περιόδου µπορούν να διακριθούν 
σε έργα στα οποία κάνει χρήση της τεχνικής της απόκλισης φάσης (phasing) µε 
µαγνητοταινία, έργα στα οποία κάνει χρήση της προηγούµενης τεχνικής µε 
ορχηστρικά όργανα, ορχηστρικά έργα και ηλεκτρονικά έργα. Ο ίδιος ο συνθέτης 
περιγράφει τα έργα αυτής της περιόδου ως έργα ριζοσπαστικά, στα οποία κάνει 
χρήση της καινούριας τεχνικής και τα οποία έχουν χαρακτήρα αυστηρής σπουδής 
(Potter 2000, 211). 
 Η περίοδος 1970-1976 είναι µεταβατική, αφού ο συνθέτης πραγµατοποιεί το 
ταξίδι στη Γκάνα και µελετάει τους αφρικανικούς ρυθµούς, αφοµοιώνει τις τεχνικές 
του µινιµαλισµού που χρησιµοποίησαν ήδη οι La Monte Young και Terry Riley και 
ολοκληρώνει την περίοδο χρήσης της τεχνικής της απόκλισης φάσης (phasing) µε το 
έργο Music for Pieces of Wood (1973). Την περίοδο αυτή ο συνθέτης γράφει µόνο έξι 
έργα.  
 Η τέταρτη περίοδος ξεκινάει το 1976 µε το έργο Music for Eighteen Musi-
cians (1976) και διαρκεί µέχρι σήµερα. Με το προαναφερθέν έργο ο συνθέτης κάνει 
µια στροφή στην έως τότε συνθετική πορεία του. Ο αριθµός των εκτελεστών των 
έργων του αυξάνεται, το ενδιαφέρον του για το ηχητικό αποτέλεσµα υπερτερεί εις 
βάρος της ξεκάθαρης δοµής, όπως ο ίδιος είχε γράψει παλαιότερα στο βιβλίο του 
«Writings about Music» (Reich 1974), και αποκτάει τη δική του µουσική ταυτότητα 
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στο χώρο της µινιµαλιστικής µουσικής. Η περίοδος αυτή του Reich µπορεί να 
χαρακτηριστεί ως µεταµινιµαλιστική, δεδοµένου ότι στα έργα αυτής της περιόδου το 
έργο δεν ταυτίζεται µε τη δοµή του, αλλά έχει πολλές εξωµουσικές αναφορές και 
πηγές δοµής που προέρχονται από την ποίηση, από ψαλµούς κ.ά. Τέτοια έργα είναι το 
Different Trains (1988), The Cave (1993), City Life (1995), Three Tales (2002). Από 
την αρχή αυτής της περιόδου µέχρι σήµερα, ο Reich έχει συνθέσει σαράντα έργα για 
διαφορετικούς συνδυασµούς οργάνων.  
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3. ZHTHMATA ΑΙΣΘΗΤΙΚΗΣ ΚΑΙ ΠΡΟΣΛΗΨΗΣ 
 
Στην ενότητα αυτή παρουσιάζονται ζητήµατα αισθητικής και πρόσληψης της 
µουσικής των µινιµαλιστών συνθετών, και ιδιαίτερα του Steve Reich, ειδικά 
αναφορικά µε τη σχέση δοµής και περιεχοµένου στη µουσική σύνθεση. Ταυτόχρονα 
παρουσιάζεται συνοπτικά τόσο η αρνητική κριτική που ασκήθηκε κατά καιρούς 
απέναντι στη µινιµαλιστική µουσική, όσο και τα αντεχειρήµατα των υποστηρικτών 
της που επιχειρούν να αντικρούσουν τις αιτιάσεις των επικριτών της. Στόχος της 
παρουσίασης αυτής είναι να διαµορφωθεί ένα θεωρητικό πλαίσιο κατάλληλο για τη 
διερεύνηση των ερωτηµάτων της παρούσας µελέτης. 
Στο άρθρο “Music as a gradual process” του 1968 ο Steve Reich (1974, 9-11) 
συνηγόρησε υπέρ των συνθετικών µεθόδων που είναι ξεκάθαρες ακουστικά στον 
ακροατή. Υποστήριξε µάλιστα ότι, για να διευκολυνθεί µια ιδιαίτερα προσεκτική 
ακρόαση, η διαδικασία της µουσικής δηµιουργίας θα πρέπει να λαµβάνει χώρα 
εξαιρετικά σταδιακά, όπως η κίνηση του δείκτη ενός ρολογιού ή το στάξιµο της 
άµµου σε µια κλεψύδρα. Η άποψη αυτή αποτελεί ένα σηµαντικό συστατικό της 
µινιµαλιστικής µουσικής, η οποία δηµιουργήθηκε ως αντίδραση στη σειραϊκή 
µουσική και τη µουσική απροσδιοριστία.6 
Σύµφωνα µε τον Michael Nyman οι καταβολές της µινιµαλιστικής µουσικής 
βρίσκονται στη σειραϊκή µουσική. Ο La Monte Young, επί παραδείγµατι, είχε 
ενδιαφερθεί για ορισµένες πτυχές της µουσικής του Webern και ιδιαίτερα για την 
τάση του να επαναλαµβάνει τονικά ύψη στην ίδια οκτάβα καθ’ όλη τη διάρκεια ενός 
µέρους. Ακόµη, είδε ότι, ενώ στη µουσική επιφάνεια αυτό ήταν µια διαρκής 
παραλλαγή, µπορούσε να ακουστεί µακροδοµικά και ως «στάση», επειδή 
χρησιµοποιούσε την ίδια µορφή σε όλη τη διάρκεια του έργου και οι ίδιες 
πληροφορίες επαναλαµβάνονταν συνέχεια (Nyman 1999, 139-140). 
                                                
6 Στην κριτική του απέναντι σε αυτά τα συστήµατα ο Reich κάνει παρόµοιες διαπιστώσεις µε αυτές 
του Ξενάκη. O Ξενάκης είχε παρατηρήσει ότι στη σειραϊκή µουσική υπάρχει ασυµφωνία µεταξύ 
µεθόδου και ακουστικού αποτελέσµατος. Από την άλλη µεριά, αναφορικά µε την απροσδιοριστία, 
ισχυρίζεται ότι στην περίπτωση του Cage δεν γίνονται αντιληπτές οι τυχαίες διαδικασίες οι οποίες 
καθορίζουν την επιλογή και τη διάταξη των φθόγγων (Sutherland 1994). 
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 Απορρίπτοντας την πολυπλοκότητα του σειραϊσµού (αλλά κρατώντας το 
στοιχείο της ακριβούς επανάληψης) και την τυχαιότητα της αλεατορικής µουσικής 
και, επηρεασµένοι από το κίνηµα των fluxus, αλλά και από άλλες τέχνες (ζωγραφική, 
αρχιτεκτονική) οι πρώτοι µινιµαλιστές συνθέτες επικεντρώθηκαν στην απλότητα και 
εστίασαν την προσοχή τους στο ψυχολογικό µέρος της µουσικής διαδικασίας, στο 
ρυθµό, που περιλαµβάνει την αίσθηση του παλµού, και στην επανάληψη.7  
Η απλότητα και η συνεχής αυτή επανάληψη, στοιχεία που έχουν ως 
αποτέλεσµα τη δηµιουργία µιας εντύπωσης στατικότητας, αποτελούν τα σηµεία 
αιχµής, που ασκήθηκε από µια µερίδα µουσικολόγων, αναλυτών και συνθετών8. Ο 
Jonathan Bernard (1995, 259-284) λέει ότι η µινιµαλιστική µουσική απειλεί να 
µαταιώσει τις στρατηγικές της µουσικής πολυπλοκότητας σε δύο επίπεδα. Στο πρώτο, 
αντί για τον πλούτο συναντάει κανείς αραιότητα στην επιφάνεια. Τα διάφορα 
διακριτά στοιχεία της δυτικής µουσικής µειώνονται δραστικά στη µινιµαλιστική 
µουσική. Στο δεύτερο επίπεδο, λόγω της προσπάθειας των µινιµαλιστών συνθετών να 
γίνει αντιληπτή από τον ακροατή η διαδικασία, υπάρχει ως επακόλουθο η 
απλοποίηση της δοµής και η έλλειψη βαθύτερων νοηµάτων και συνθετικών τεχνικών. 
Επιπλέον, η χρήση οικείων τονικών αρµονιών και λειτουργιών καθιστά τη 
µινιµαλιστική µουσική οπισθοδροµική και φτωχή από νέες συνηχήσεις.  
Κατά τη διάρκεια των δύο τελευταίων δεκαετιών, έχουν γίνει προσπάθειες για 
νέας αναλυτικής προσέγγισης της µινιµαλιστικής µουσικής, όπως αυτή των Cohn 
(1992), Quinn (1997), Roeder (2003) και Potter et al. (2007). Οι αναλύσεις αυτές 
εστιάζουν στα ρυθµικά φαινόµενα, στις δυναµικές πληροφορίες (δηλαδή στις αλλαγές  
του πληροφοριακού περιεχοµένου κατά την ακρόαση), στη δοµή και στο µελωδικό 
υλικό των έργων, κυρίως του Steve Reich, του Philip Glass,του John Adams κ.ά.  
 
 
 
                                                
7 Ο Reich (1974, 10) αναφέρεται στα ψυχοακουστικά υποπροϊόντα της µουσικής εκτέλεσης, όπως: 
κρυφές υποµελωδίες στα επαναλαµβανόµενα µοτίβα, στα στερεοφωνικά εφέ λόγω της ακουστικής, 
στις ελαφρές ανωµαλίες της εκτέλεσης, στους αρµονικούς, στη διαφορά κουρδίσµατος κ.ά. 
8 Ο Pierre Boulez είχε δηλώσει ότι «η µινιµαλιστική και επαναληπτική µουσική µειώνουν τα στοιχεία 
της µουσικής σε ένα απλό συστατικό, την περιοδικότητα» (στο Gretchen 2000-01, 1)  
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4.  ΜΕΘΟΔΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 
 
Οι πρώτες απόπειρες ανάλυσης µινιµαλιστικών έργων ξεκίνησαν την δεκαετία του 
’80 (Schwarz 1980-81⋅ 1981-82⋅ York 1982⋅ Epstein 1986). Δεδοµένου, µάλιστα, ότι 
οι έως τότε αναλυτικές προσεγγίσεις αδυνατούσαν να εξετάσουν όλες τις 
παραµέτρους των έργων ο επαναπροσδιορισµός των εργαλείων ανάλυσης ήταν 
απαραίτητος. Έτσι, κατά την διάρκεια των επόµενων χρόνων αναπτύχθηκαν νέα 
εργαλεία ανάλυσης και αναπροσαρµόστηκαν παλαιότερα, µε σκοπό την προσέγγιση 
των έργων αυτών υπό νέο πρίσµα (Cohn 1992⋅ Quinn 1997⋅ Roeder 2003). 
 Σ’ αυτήν την εργασία τα µεθοδολογικά εργαλεία που χρησιµοποιήθηκαν για 
την ανάλυση είναι αυτά της θεωρίας των συνόλων φθογγικών τάξης (pitch-class set 
theory) (Hanson 1960⋅ Forte 1973) και κυρίως των συνόλων παλµικής τάξης (beat-
class set theory) (Roeder 2003). Η έννοια της παλµικής τάξης (beat class) προήλθε 
από την έννοια της φθογγικής τάξης (pitch class) και αφορά σε σύνολα ρυθµικών 
σχηµατισµών που συµβολίζονται όπως και οι φθογγικής τάξης µε ακέραιους 
αριθµούς και συνδέεται άµεσα µε αυτήν (Cohn 1992)(βλ. Παράδειγµα 1). 
Συγκεκριµένα, σε ένα σύνολο παλµικών τάξεων (beat-class set) οι φθόγγοι ενός 
µοτίβου, χωρίς τις παύσεις, αποτελούν ένα σύνολο ακέραιων αριθµών µε αρίθµηση 
που ξεκινάει από τον αριθµό 0.  
?????
? ?
? ? ?? ?? ? ?? ?
?? ? ??
 
Παράδειγµα 1 New York Counterpoint, 1ο µέρος, πρώτο  κλαρινέτο. Beat-class set 
Η θεωρία συνόλων παλµικής τάξης (beat-class set theory) έχει ενσωµατώσει, 
εκτός από έννοιες της θεωρίας συνόλων φθογγικής τάξης, επίσης έννοιες της 
πρόσφατης ρυθµικής θεωρίας, τα οποία αποσαφηνίζουν τη φύση και την τυπολογία 
των τονισµών (Roeder 2003, 280). Υποστηρικτικό υλικό για την άντληση 
µεθοδολογικών εργαλείων ως προς τη διαµόρφωση παλµικής τάξης (beat-class modu-
lation) στη µουσική του Steve Reich προσέφερε σχετική µελέτη του Roeder (2003), 
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όπως επίσης και οι µελέτες του Schwarz (1980-81· 1981-82). Ο παρακάτω πίνακας 
(βλ. Πίνακα 1) περιλαµβάνει τις κυριότερες έννοιες της θεωρίας των συνόλων των 
παλµικών τάξεων που αφορούν την ποιότητα των τονισµών (Roeder 2003). Οι 
παράµετροι αυτές λειτουργούν προσθετικά προκειµένου να αποδώσουν την ιεραρχική 
διάταξη των τονισµών που προκύπτουν από τη διάδραση φθογγικής και ρυθµικής 
δοµής. Περαιτέρω επεξηγήσεις δίνονται στην πορεία των αναλύσεων. 
 
Πίνακας 1  Έννοιες θεωρίας συνόλων παλµικής τάξης (beat-class set theory) (Roeder 
2003, 280-288) 
Intrastream = I Τονισµοί που προκύπτουν από κάθε ξεχωριστή φωνή µέσα σε 
µια υφή 
Climax = C Εµφανίζεται στην αρχή ενός γεγονότος του οποίου το 
φθογγικό ύψος υπερβαίνει τα φθογγικά ύψη αυτών που 
προηγούνται και αυτών που έπονται 
Nadir = N Εµφανίζεται στην αρχή ενός γεγονότος του οποίου το 
φθογγικό ύψος  υπολείπεται των φθογγικών υψών αυτών που 
προηγούνται και αυτών που έπονται  
(Interonset) 
Duration = D 
Εµφανίζεται στην αρχή ενός γεγονότος που διαρκεί 
περισσότερο από το προηγούµενο 
Subcollection shift 
= S 
Προέρχεται από ένα ειδικό τονικό πλαίσιο και δηµιουργεί 
αλλαγές στην αρµονική υφή 
Group beginning 
= B 
Τονισµός που προέρχεται από οµαδοποιήσεις µικρότερων και 
µεγαλύτερων σε διάρκεια παλµών 
Pulse stream  
= P 
Τονισµοί που παράγονται µε µια κανονικότητα και 
δηµιουργούν ένα «παλµικό ρεύµα» 
Beat-class tonic = T Ο κυρίαρχος τονισµός σε ένα σύνολο beat-class 
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5. ΑΝΑΛΥΣΗ  
 
5.1 Ανάλυση του Music for Pieces of Wood 
 
Το έργο Music for Pieces of Wood γράφτηκε το 1973 κατά τη διάρκεια της 
τρίτης δηµιουργικής περιόδου του συνθέτη για ένα σύνολο πέντε ζευγαριών wood-
blocks µε καθορισµένο τονικό ύψος και εκδόθηκε από την Universal Edition. 
Η δοµή του είναι τριµερής  και τα µέρη του έχουν τη διάταξη Α, Α1, Α2 (το Α 
µέρος είναι γραµµένο σε 6/4, το Α1 σε 4/4 και το Α2 σε 3/4). Σ’ αυτό το έργο 
εφαρµόζεται η τεχνική της απόκλισης φάσης (phase shifting) που πρωτοπαρουσίασε 
ο Reich στο έργο It’s gonna rain το 1965 για µαγνητοταινία, ενώ συνεχίστηκε µε 
αρκετά άλλα έργα της ίδιας περιόδου. Η τεχνική αυτή βασίστηκε αρχικά σε µια 
διαφορά φάσης δύο επαναλαµβανόµενων ηχογραφηµένων µηνυµάτων σε 
µαγνητοταινία που περιείχαν τη φράση «It’s gonna rain», την οποία είπε σε ένα 
κήρυγµα το 1964 ένας µαύρος ιερέας, ο Brother Walton (Potter 2000, 165-167). Στη 
συνέχεια, ο Reich εφάρµοσε αυτήν την τεχνική στο πιάνο και αργότερα στο βιολί µε 
τα έργα Piano Phase (1967) και  Violin Phase (1967), καθώς και σε άλλα οργανικά 
σύνολα. Η απόκλιση φάσης στα οργανικά έργα επιτυγχάνεται µε τη χρήση δύο 
τουλάχιστον ίδιων οργάνων και µε τη συνεχή µετατόπιση κατά µία µικρή χρονική 
αξία του δεύτερου εκτελεστή σε σχέση µε τον πρώτο.  
Όπως λέει ο ίδιος ο συνθέτης (Reich 1974, 45-71), στο έργο αυτό 
χρησιµοποίησε επίσης τις τεχνικές της ρυθµικής κατασκευής (rhythmic construction) 
και της αντικατάστασης των παύσεων από παλµούς (substitution of beats for rests). Η 
τεχνική της ρυθµικής κατασκευής βασίζεται στη διαδοχική είσοδο των φωνών, µε την 
εγκαθίδρυση κάθε φωνής µετά από κάποιες επαναλήψεις, και στη χρήση του basso 
ostinato σε κάθε φωνή, καθώς και στις χρονικές µετατοπίσεις µοτίβων (time transpo-
sitions) που εξυπηρετούν την τεχνική της απόκλισης φάσης (phase shifting). Η 
αντικατάσταση των παλµών από παύσεις ή και το αντίθετο είναι µια τεχνική που 
χρησιµοποίησε ο Reich από την τρίτη του συνθετική περίοδο και διατηρεί µέχρι και 
σήµερα (Reich 1974, 66). Η τεχνική αυτή, η οποία παρουσιάζεται στο Παράδειγµα 2 
παρακάτω, χρησιµοποιήθηκε µετά τη γνωριµία του συνθέτη µε την πολυρρυθµική 
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µουσική των Ewe στη Γκάνα (Reich 1974, 32-36). Ο Reich παρατήρησε στη µουσική 
των Ewe ότι σε ένα σύνολο κρουστών υπάρχουν ένα ή περισσότερα κρουστά που 
χτυπάνε στους δυνατούς παλµούς επαναλαµβανόµενων µοτίβων. Τα υπόλοιπα 
κρουστά εισέρχονται σταδιακά, το καθένα µε το δικό του ρυθµικό µοτίβο και τους 
δικούς του τονισµούς, σχηµατίζοντας ένα πολυρρυθµικό κοµµάτι (Reich 1974, 32-
36). Από αυτήν ακριβώς τη διαδικασία  ο Reich σχηµάτισε την τεχνική της ρυθµικής 
κατασκευής µε ένα όργανο, δηµιουργώντας σταδιακά ένα ρυθµικό µοτίβο, το οποίο 
προκύπτει µε την πρόσθεση παλµών σε κάθε επανάληψη, αντικαθιστώντας τις 
παύσεις που ήδη υπάρχουν.  
?? ?? ?? ?? ?? ?? ?? ??
?? ?? ?? ?? ?? ?? ?? ??
?? ?? ?? ?? ?? ??
? ? ?
?
?
? ? ?? ? ?? ? ?? ? ?? ? ??
??? ??? ??? ?? ? ??? ??? ?? ??? ?? ? ??? ??? ?? ??? ?? ?? ? ??? ??? ?? ?? ?? ?? ?
? ?? ? ?? ?? ? ? ? ? ? ? ? ?? ? ?? ?? ? ? ? ?? ? ? ? ? ?? ? ?? ?? ? ? ? ?? ? ? ?
 
 
Παράδειγµα 2 Music for Pieces of Wood, µέτρα 1-11. Αντικατάσταση παύσης από 
παλµό  
 
Σύµφωνα µε τις οδηγίες εκτέλεσης στην εισαγωγή του έργου, ο κάθε εκτελεστής 
πρέπει να επαναλαµβάνει κάθε µέτρο περίπου τόσες φορές όσες αναγράφονται από πάνω 
και µε δική του πρωτοβουλία να περάσει στο επόµενο µέτρο για να ακουστεί το καινούριο 
ρυθµικό µοτίβο. Για τον καλύτερο συντονισµό θα πρέπει να ακούει ο ένας τον άλλο, έτσι 
ώστε να κάνουν συγχρονισµένα µείωση της έντασης (diminuendo). Ακόµη, ο εκτελεστής 
που µπαίνει πέµπτος στη σειρά, θα πρέπει να δίνει µε νόηµα του κεφαλιού του τη θέση στα 
µέτρα 26, 44 καθώς και στο τελευταίο µέτρο του έργου.  
Στο παρακάτω παράδειγµα (Παράδειγµα 3) φαίνεται η συνολική δοµή του έργου µε 
τις χαρακτηριστικές χρονικές µετατοπίσεις (time transpositions) των µοτίβων στην κάθε 
φωνή.  
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Παράδειγµα 3 Music for Pieces of Wood. Συνολική δοµή και χρονικές µετατοπίσεις 
(time transpositions) 
 
Στο παραπάνω παράδειγµα τα ρυθµικά µοτίβα επισηµαίνονται µε Q και οι χρονικές 
µετατοπίσεις µε t9. Θα πρέπει να επισηµανθεί ότι οι χρονικές µετατοπίσεις υπολογίζονται 
σε όγδοα από το τέλος προς την αρχή του µέτρου. Στο παράδειγµα 4, για παράδειγµα, το 
µοτίβο t6Q2 έχει τον αριθµό 6 µετά το γράµµα t, επειδή το συγκεκριµένο µοτίβο 
εµφανίζεται ως καθυστέρηση έξι ογδόων του αρχικού µοτίβου Q, µε υπολογισµό από το 
τέλος. Με ίδιο χρώµα επισηµαίνονται οι σειρές που έχουν την ίδια παλµική τάξη (beat-
class) και οι σειρές που προέρχονται από αυτό, αλλά έχουν χρονική µετατόπιση. Οι 
διαδοχικές είσοδοι των φωνών καθώς και οι αντίστοιχές τους παλµικές τάξεις (beat-class 
sets), που είναι µέσα σε παρένθεση, φαίνονται στον επόµενο τριµερή πίνακα (Πίνακας 2).  
 
 
 
                                                
9 Στη θεωρία των συνόλων παλµικής τάξης (beat class set theory) χρησιµοποιείται το µικρό t,  για να 
µη δηµιουργείται σύγχυση µε το κεφαλαίο T της µεταφοράς φθογγικής τάξης (pitch class 
transposition). 
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Πίνακας 2 Music for Pieces of Wood. Διαδοχικές είσοδοι και σύνολα παλµικής τάξης 
(beat-class sets) 
Clave10 I 6/4 
m.1 – 28 
 
Α 
Q1 ( 0, 2, 4, 6, 8, 10) 
Clave II       Q2 ( 0, 1, 2, 4, 5, 7, 9, 10) 
Clave III             t6Q2 ( 1, 3, 4, 6, 7, 8, 10, 11) 
Clave IV                      t6Q2 ( 1, 3, 4, 6, 7, 8, 10, 11) 
Clave V                              Q2 ( 0, 1, 2, 4, 5, 7, 9, 10) 
 
Clave I 4/4 
m.29 - 46 
 
Α1 
Q1΄( 0, 2, 4, 6, 8) 
Clave II Q3 ( 0, 1, 3, 5, 6) 
Clave III             t2Q3 ( 0, 2, 3, 5, 7) 
Clave IV                     t4Q3( 1, 2, 4, 5, 7) 
Clave V                              Q3 ( 0, 1, 3, 5, 6) 
 
Clave I 3/4 
m.47 - 59 
 
Α2 
Q1΄΄( 0, 2, 4) 
Clave II Q4    ( 0, 1, 3, 4) 
Clave III             t4Q4 ( 1, 2, 4, 5) 
Clave IV                     t4Q3( 0, 2, 3, 5) 
Clave V                              Q3 ( 0, 1, 3, 4) 
 
 
Η ρυθµική κατασκευή των τριών µερών του έργου και οι τονισµοί που προκύπτουν από 
τους συνδυασµούς των νέων φωνών µε τις προηγούµενες φαίνονται στον Πίνακα 3 που 
παρουσιάζεται παρακάτω.  
 
 
 
 
                                                
10 Clave είναι ένα είδος woodblock που χρησιµοποιείται στην Αφρο-Κουβανέζικη µουσική. 
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Πίνακας 3 Music for Pieces of Wood. Ρυθµική κατασκευή και τονισµοί 
 
 
 
 
 
. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
              Α1 
Beat-class sets 
0  1   2  3   4  5   6  7   
Clave I 4/4 
m.29-46  
x       x       x       x       
 
Clave II x   x      x       x   x     
0                                  6 
Clave III x       x  x       x  x   
0       2    3           5    6 
Clave IV      x  x       x  x       x 
0   1   2    3     4    5  6   
Clave V x   x     x       x  x     
0   1   2    3            5  6 
 
 
               Α 
Beat-class sets 
0  1  2  3   4  5   6  7  8  9   10  11 
Clave I 6/4 
m.1-28 
x      x       x       x      x        x 
 
Clave II x  x   x       x  x       x       x   x 
0       2      4                         10 
Clave III x       x       x  x       x  x  x              
0     1     2          4                         10 
Clave IV x   x       x  x       x  x  x        x      
     1            4       6   7    8            10 
Clave V x  x  x        x  x       x       x   x 
0   1  2        4       6   7    8             10 
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             Α2 
Beat-class sets 
0  1  2   3    4  5  
Clave I 3/4 
m.47-59 
x       x       x             
 
Clave II x   x      x   x    
0                      4             
Clave III      x  x      x  x 
        0   1  2      4 
Clave IV x       x  x       x        
0   1    2     3   4    5  
Clave V x   x      x   x   
0   1   2      3     4          
 
Στον παραπάνω πίνακα µε κόκκινο χρώµα αποδίδονται οι κύριοι τονισµοί, µε 
µικρούς µαύρους αριθµούς οι δευτερεύοντες και µε x τα όγδοα στα οποία παίζουν τα  
woodblocks. Οι κύριοι τονισµοί είναι αυτοί που προκύπτουν από την πρόσθεση µε 
κάθετο τρόπο των ογδόων κάθε φωνής και συγκεντρώνουν τα περισσότερα όγδοα, 
ενώ οι δευτερεύοντες τα λιγότερα. Κάποιοι τονισµοί, ενώ εµφανίζονται προσωρινά 
ως δευτερεύοντες µε µικρούς µαύρους αριθµούς, στη συνέχεια παραλείπονται λόγω 
του ότι είναι πολύ ασθενείς.  Παρατηρώντας τα αποτελέσµατα που προκύπτουν από 
τον πίνακα 3 διαπιστώνουµε ότι υπάρχει  επικράτηση δύο έως τριών δυνατών παλµών 
σε κάθε µέρος. Από ακουστική άποψη, τονισµοί υπάρχουν σε κάθε είσοδο ενός νέου 
παλµού-ογδόου σε κάθε φωνή, αλλά στο τέλος του κάθε µέρους επικρατούν οι 
τονισµοί µε τους κόκκινους αριθµούς. Οι επαναλήψεις του κάθε µέτρου -τις οποίες ο 
συνθέτης δίνει ενδεικτικά πάνω από κάθε µέτρο- συντελούν στο αποτέλεσµα αυτό.  
Από την παρατήρηση των αποτελεσµάτων του πίνακα 3 βγαίνουν τα εξής 
συµπεράσµατα: 
• Στο µέρος Α, ενώ µετά την είσοδο του δεύτερου woodblock υπάρχουν τέσσερις 
κύριοι τονισµοί, τελικά επικρατούν τρεις, µε το ενδέκατο όγδοο να παραµένει κύριος 
παλµός µέχρι το τέλος. 
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• Στο µέρος Α1 οι κύριοι τονισµοί στην αρχή είναι δύο, αλλά µετά την είσοδο του 
τέταρτου woodblock γίνονται τρεις, µε το πρώτο και έβδοµο όγδοο να παραµένουν 
κύριοι παλµοί µέχρι το τέλος. 
• Στο µέρος Α2 οι κύριοι τονισµοί ακολουθούν µια αύξηση και στη συνέχεια µια 
αφαίρεση, µε το πρώτο και πέµπτο όγδοο να παραµένουν κύριοι παλµοί µέχρι το 
τέλος. 
• Και στα τρία µέρη υπάρχει τουλάχιστον ένα όγδοο που παραµένει κύριος παλµός σε 
όλη τη διάρκεια του µέρους. 
• Το πρώτο και το πέµπτο όγδοο χρησιµοποιούνται ως κύριοι παλµοί σε δύο µέρη. Το 
πρώτο στο Α1 και Α2 και το πέµπτο στο Α και Α2. 
 
 Συµπερασµατικά µπορούµε να πούµε ότι στο σύντοµο αυτό έργο του Reich, 
το οποίο χαρακτηρίζεται και από τον ίδιο ως αυστηρή σπουδή, χρησιµοποιείται η 
τεχνική της απόκλισης φάσης σε πέντε ζευγάρια woodblocks, µέσω των χρονικών 
µετατοπίσεων. Παράλληλα, γίνεται µια ρυθµική κατασκευή της κάθε φωνής, η οποία 
επιτυγχάνεται µε τις επαναλήψεις, και δηµιουργούνται πολλαπλά ρυθµικά επίπεδα σε 
κάθε µέρος του έργου, στα οποία επικρατούν δύο µε τρεις παλµοί.  
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5.2 Ανάλυση του Eight Lines 
 
Το έργο Eight Lines γράφτηκε αρχικά ως Octet το 1979, αλλά ο συνθέτης το 
αναθεώρησε το 1983 µε την προσθήκη ενός δεύτερου κουαρτέτου εγχόρδων. Ο λόγος 
της αναθεώρησης ήταν, όπως λέει ο ίδιος στις σηµειώσεις της εισαγωγής του έργου, 
«η δυσκολία των δύο βιολιών να παίζουν συνεχώς διπλά staccato κουρδισµένα». Για 
τη βιόλα και το τσέλο η προσθήκη ενός δεύτερου µουσικού βοήθησε στην εκτέλεση 
γρήγορων διαδοχών από όγδοα χωρίς να προκαλούνται προβλήµατα κούρασης των 
εκτελεστών (Reich 1983). Το έργο πρωτοεκδόθηκε από την Boosey & Hawkes το 
1980. 
Σύµφωνα µε µια συνέντευξη του συνθέτη στον Wayne Alpern, το έργο αυτό 
είναι για το συνθέτη «µια αντίδραση στο να δουλεύει κανείς διαρκώς σε κάτι ολοένα 
και µεγαλύτερο και µια επαναβεβαίωση του γεγονότος ότι τα µικρά έργα είναι το ίδιο 
σηµαντικά µε τα µεγάλα» (Alpern 1980, 17). Είναι ενορχηστρωµένο για δύο πιάνα, 
κουαρτέτο εγχόρδων και δύο πνευστά τα οποία στη διάρκεια του έργου 
εναλλάσσονται από φλάουτο σε piccolo και από κλαρινέτο σε µπάσο κλαρινέτο. 
  Χαρακτηριστικό του έργου αυτού είναι η δεξιοτεχνία που απαιτείται για το 
µέρος των δύο πιάνων.11 Ο Reich θεωρεί ότι η τεχνική του πιάνου σ’αυτό το έργο 
είναι «το αποτέλεσµα συνθέσεων χρόνων για κρουστά όργανα το οποίο µεταφέρθηκε 
στο πιάνο, ώστε να υπάρχει ένα κάπως σύνθετο ρυθµικό σύµπλεγµα το οποίο 
συµβαίνει µεταξύ των δύο πιάνων και το οποίο παράγει το ρυθµό ολόκληρου του 
έργου» (Alpern 1980, 17). Η διαρκής επανάληψη του µοτίβου των δύο πιάνων καθ’ 
όλη τη διάρκεια του έργου έχει δύο χαρακτηριστικά· το πρώτο είναι η δηµιουργία 
ενός συνεχούς κανόνα µεταξύ τους (βλ. Παράδειγµα 4) και το δεύτερο είναι ότι 
αποτελεί το κύριο υλικό για τη µελωδική και ρυθµική ανάπτυξη, όπως θα φανεί 
παρακάτω λεπτοµερέστερα. 
 
 
                                                
11 O Reich λέει αναφορικά µε το µέρος του πιάνου: «Είναι ένα έργο στο οποίο δεν παίζω, επειδή τα 
µέρη του είναι υπερβολικά δύσκολα· έτσι, έθεσα τον εαυτό µου εκτός έργου» (Alpern 1980).   
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  Παράδειγµα 4 Eight Lines, µέτρα 1-2. Κανόνας  
 Η δοµή του έργου είναι πενταµερής. Το πρώτο και τρίτο µέρος µοιάζουν στον 
επιφανειακό ρυθµό των δύο πιάνων, του τσέλου, της βιόλας και των µοτίβων του 
µπάσου κλαρινέτου, ενώ το δεύτερο και το τέταρτο µοιάζουν ως προς τους φθόγγους 
µεγάλης διάρκειας του τσέλου. Το πέµπτο και τελευταίο µέρος συνδυάζει όλα τα 
προηγούµενα υλικά. Οι µεταβάσεις από το ένα µέρος στο άλλο γίνονται µε τρόπο όχι 
τόσο ευκρινή, µε αποτέλεσµα τα όρια κάποιων να αλληλεπικαλύπτονται και να είναι 
δύσκολο να ξεχωρίσει κανείς πού ακριβώς τελειώνει ένα µέρος και πού ξεκινάει το 
επόµενο. Λόγω αυτής της δυσκολίας, από συνθετικής πλευράς, να διακριθούν τα 
µέρη, έγινε µια αρίθµηση των τµηµάτων του έργου από τον ίδιο τον συνθέτη, ώστε 
όχι µόνο να διευκολυνθεί η διεύθυνση του έργου, αλλά και να γίνουν ευκολότερα 
αντιληπτές οι µεταβάσεις από το ένα µέρος στο άλλο. Σ’ αυτό συντελούν εξάλλου και 
οι ξεκάθαρες αλλαγές οπλισµού και υφής.  
Στο έργο αυτό, ωστόσο, ο Reich για πρώτη φορά αποµακρύνεται από την παλαιότερη 
άποψή του ότι η συνθετική διαδικασία πρέπει να γίνεται αντιληπτή ακουστικά από 
τον ακροατή. Ενώ στα προηγούµενα έργα του, Music for Mallet Instruments, Voices, 
and Organ (1973), Music for 18 Musicians (1976) και Music for a Large Ensemble 
(1978) για µεγάλα σύνολα οργάνων, µπορεί η συνθετική διαδικασία και οι 
υποενότητες των µερών να καθίστανται ασαφείς, εντούτοις η συνολική δοµή των 
έργων παραµένει ξεκάθαρη ακουστικά. Στο Eight Lines ο συνθέτης αλλάζει οπτική. 
Σε µια συνέντευξή του λέει ξεκάθαρα: 
 «Υπήρξε µια περίοδος κατά την οποία ενδιαφέρθηκα πολύ για τη µη-Δυτική 
µουσική και σκέφτοµαι ότι αυτή ήταν µια απίστευτα γόνιµη και υγιής επιρροή 
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που τώρα έχει γίνει ένα µόνιµο µέρος του λεξιλογίου µου. Επί του παρόντος, 
όµως, κοιτάζοντας πίσω στην παλαιότερη ή πρόσφατη Δυτική µουσική, όπως 
αυτή του Bartok, βρίσκω ότι υπήρξε υπερβολικά χρήσιµη και σηµαντική σε 
µένα και µπορώ να δω ότι αυτό θα συνεχιστεί για κάποιο διάστηµα. Θα έλεγα 
ότι είναι σηµαντικό για µένα να µελετώ το παρελθόν, κυρίως αυτό που αφορά 
στις παραδόσεις ενός ατόµου, όχι τόσο για να αναµασήσω αυτό που έχει γίνει 
καλύτερα από τους προγενέστερους, αλλά κυρίως για να συνεχίσω να µιλάω 
στη σύγχρονη µουσική γλώσσα, όµως µε καλύτερη γνώση τού τι έγινε στο 
παρελθόν» (Alpern 1980, 19). 
 
 Επιπλέον, στις εισαγωγικές σηµειώσεις για το έργο (Reich 1983) υπάρχει η 
διευκρίνιση ότι στο πρώτο, τρίτο και πέµπτο µέρος υπάρχουν κάποιες µεγαλύτερες 
µελωδικές γραµµές στο φλάουτο και στο piccolo (βλ. Παράδειγµα 5). Αυτό το 
ανανεωµένο ενδιαφέρον για τις µεγαλύτερες µελωδικές γραµµές, οι οποίες προήλθαν 
από µικρότερα µοτίβα που ενώθηκαν, έχει τις ρίζες του στα πρώτα του έργα καθώς 
και στις σπουδές του µεταξύ 1976-77 σχετικά µε την ψαλµωδία των εβραϊκών 
γραφών (Schwarz 1981-82, 253).  
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Παράδειγµα 5 Eight Lines, 11ο τµήµα. Μεγάλη µελωδική γραµµή – φλάουτο  
 
Η δοµή του πρώτου µέρους αποτελείται από δεκαπέντε τµήµατα. Η διάκριση 
των τµηµάτων γίνεται µε αρίθµηση πάνω στην παρτιτούρα. Η συνολική φθογγική και 
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ρυθµική δοµή του πρώτου µέρους µαζί µε τις χρονικές µετατοπίσεις φαίνεται στον 
επόµενο πίνακα (Πίνακας 4). 
Πίνακας 4 Eight Lines. Συνολική δοµή και χρονικές µετατοπίσεις 
 
 Τµήµατα 1ου Μέρους 
 0 1 2 3 4 5-8 9 10 11  11A 12 13 14 15 
Cl. 1     t8(Q1)    (Flute)Q3      
Cl. 2     t8΄(Q1)   Q΄΄1       
Pno. 1 Q1              
Pno. 2 t4(Q1)              
Vln. 1 Q2    Q΄2          
Vln. 2  Q2   Q΄2          
Vla       Q΄1        
Vcl       Q΄1        
 
Με Q συµβολίζονται τα µοτίβα, οι αρµονίες και οι φράσεις των παραπάνω οργάνων, 
ενώ µε t οι χρονικές µετατοπίσεις.  
 
 Το έργο ξεκινάει µε έντονη ρυθµική κίνηση των δύο πιάνων σε µορφή κανόνα, η 
οποία συνοδεύεται αρµονικά από το πρώτο βιολί και στη συνέχεια και από το δεύτερο. Οι 
µελωδικές γραµµές του πρώτου πιάνου αποτελούν και το βασικό µελωδικό και αρµονικό 
υλικό για όλο το έργο. Τα στοιχεία αυτά εµφανίζονται και στο Παράδειγµα 6 παρακάτω.  
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        Παράδειγµα 6 Eight Lines, µέτρα 1-4, 1ο τµήµα. Αρχικό υλικό (Reich 1983) 
 
  Το φθογγικό υλικό του πρώτου µέτρου στα δύο πιάνα προέρχεται από το 
Δώριο τρόπο του Ντο δίεση, µε παράλειψη του φθόγγου Λα, όπως φαίνεται και στο 
Παράδειγµα 7 παρακάτω. Ο Δώριος τρόπος επιβεβαιώνεται αφενός από τον τονισµό 
του φθόγγου Ντο#  στο πρώτο και έβδοµο όγδοο του αρχικού θέµατος από τα δύο 
πιάνα και στο πρώτο όγδοο από το πρώτο βιολί καθόλη τη διάρκεια του πρώτου 
µέρους και αφετέρου από την αρµονική υποστήριξη των εγχόρδων που ισχυροποιούν 
το τονικό κέντρο του τρόπου αυτού (βλ. Παράδειγµα 6 παραπάνω). 
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Παράδειγµα 7 Eight Lines, µέτρο 1. Φθογγικό υλικό πιάνων 
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 Στη συνέχεια προστίθενται τα δύο κλαρινέτα ξεκινώντας το µελωδικορυθµικό 
κτίσιµο του αρχικού µοτίβου του δεξιού χεριού του πρώτου πιάνου µε µια χρονική 
µετατόπιση που θα κρατήσει ως το µέρος µε την ένδειξη 9. Τα δύο βιολιά 
συνοδεύουν αρµονικά τις αρχικές νότες σε ρυθµική διαστολή (βλ. Παράδειγµα 8). 
 
Παράδειγµα 8 Eight Lines, 4ο τµήµα. Είσοδος πνευστών και αρµονική συνοδεία 
(Reich, 1983) 
 
Στα τµήµατα µε τις ενδείξεις 9 και 10 γίνεται σταδιακά µια πύκνωση της υφής µε 
έντονη ρυθµική κίνηση ογδόων της βιόλας, του τσέλου και του µπάσου κλαρινέτου 
(βλ. Παράδειγµα 9). 
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Παράδειγµα 9 Eight Lines, 10ο τµήµα. Πύκνωση υφής (Reich 1983) 
 
 Στα επόµενα τµήµατα (11-11Α) γίνεται µια κορύφωση µε την εισαγωγή της 
µελωδίας του φλάουτου που κρατάει δέκα µέτρα. Η µελωδία αυτή είναι µια φράση 
που αποτελείται από τρία τµήµατα (2 + 4 + 4 µέτρα). Μεταξύ του πρώτου δίµετρου 
και του δεύτερου τετράµετρου υπάρχει το ίδιο φθογγικό υλικό στην ίδια τονική 
περιοχή. Το τρίτο τετράµετρο είναι µια τετάρτη χαµηλότερα από το δεύτερο, αλλά όχι 
µε αυστηρή µίµηση των διαστηµάτων (βλ. Παράδειγµα 10). 
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Παράδειγµα 10 Eight Lines, 11ο τµήµα. Μεγάλη µελωδική γραµµή στο φλάουτο 
(Reich 1983) 
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 Στα τελευταία τµήµατα του πρώτου µέρους (12, 13, 14 και 15) αρχίζει µια 
σταδιακή αποκλιµάκωση και αραίωση της υφής µε σταδιακή µείωση της έντασης του 
ήχου (fade out) του µπάσου κλαρινέτου, της βιόλας και του τσέλου, των αριστερών 
χεριών των δύο πιάνων και του δεύτερου βιολιού. Λίγο πριν από το τέλος του πρώτου 
µέρους τα µέρη των δεξιών χεριών µεταφέρονται στα αριστερά, καθώς επίσης γίνεται 
και µια νέα είσοδος του δεξιού χεριού. Έτσι, τα αρχικά µοτίβα µεταφέρθηκαν µια 
πέµπτη καθαρή ψηλότερα και έγινε µια µετάβαση, αν και όχι ευκρινής, στο επόµενο 
µέρος του έργου (βλ. Παράδειγµα 11).  
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Παράδειγµα 11 Eight Lines, 15ο τµήµα. Τέλος 1ου µέρους- µετάβαση στο 2ο µέρος 
(Reich 1983) 
Η συνολική δοµή του µέρους φαίνεται στο επόµενο σχήµα (Σχήµα 1). 
 
?
 
Σχήµα 1 Eight Lines. Συνολική δοµή του 1ου µέρους 
Όπως φαίνεται στο παραπάνω σχήµα υπάρχει µακροδοµικά µια διαίρεση του 
πρώτου µέρους σε δύο µικρότερα α και β, που έχει σχέση τόσο µε την αλλαγή της 
υφής και την επιφανειακή ρυθµική κίνηση των εγχόρδων στο ένατο τµήµα, όσο και 
µε την προετοιµασία της εισόδου της µακροσκελούς φράσης του φλάουτου στο 
ενδέκατο τµήµα. 
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Ενδιαφέρον παρουσιάζει το γεγονός ότι το σύνολο φθογγικής τάξης (pitch class set) 
της αρχικής φθογγικής σειράς που επέλεξε ο Reich είναι ίδιo µε τo παλµικό σύνολο 
τάξης (beat class set) στο µέτρο 26 του αριστερού χεριού του δεύτερου πιάνου (βλ. 
Παράδειγµα 12).  
Pitch Class 
?????? ? ? ? ? ? ?
 
Beat Class 
??
??
??????
??????
?? ???? ? ?? ??? ? ???? ? ? ? ?
???? ?
??
 
                               0                   2                   4        5                   7                   9 
Παράδειγµα 12 Eight Lines. Σχέση φθογγικού (pitch class set) και παλµικού 
συνόλου τάξης (beat class set) 
Αναλυτικά τα φθογγικά (pitch class set) και τα παλµικά σύνολα τάξης (beat class set) 
του πρώτου µέρους των πιάνων, του πρώτου κλαρινέτου, της βιόλας και του τσέλου 
έχουν ως εξής:  
Pitch Class 
Q1 = 0, 2, 4, 5, 7, 9 
Beat Class 
Piano I  =  0, 1, 2, 3, 5, 6, 8 
Piano II = 0, 2, 4, 5, 6, 7, 8 / (mm.26) 0, 2, 4, 5, 7, 9 = Pitch Class Q1 
Clarinet I = 0, 1, 3, 4, 6, 8, 9 
Viola + Cello = 0, 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9 
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  Παρατηρώντας τα τµήµατα 1 έως 10, όπως απεικονίζονται στο Παράδειγµα 
13 παρακάτω, βλέπουµε ότι υπάρχουν χρονικές µετατοπίσεις στα δίµετρα µοτίβα των 
πιάνων και του κλαρινέτου.  
 
??
??
??
??????
??????
??????
? ? ? ??
?? ? ?? ?
? ?
? ?? ?
?? ?? ? ?? ?
? ?
? ?
? ? ? ??
?? ? ???? ? ? ?
? ???? ?
?? ?? ? ? ????
?? ? ???? ? ? ?
? ? ? ??
?? ? ???? ? ? ?
? ???? ?
??
 
Παράδειγµα 13 Eight Lines. Χρονικές µετατοπίσεις (time transpositions) 
 
 Οι χρονικές αυτές µετατοπίσεις (επισηµαίνονται µε t) είναι 8 όγδοα στο 
κλαρινέτο και 4 στο δεύτερο πιάνο, υπολογιζόµενες από το τέλος προς την αρχή του 
µέτρου του πρώτου πιάνου. Το δεύτερο κλαρινέτο, το οποίο δεν παρουσιάζεται στο 
προηγούµενο παράδειγµα, διπλασιάζει µερικώς το πρώτο κλαρινέτο από το τέταρτο 
µέχρι και το όγδοο τµήµα του πρώτου µέρους, τονίζοντας ρυθµικά συγκεκριµένους 
παλµούς, αλλά χωρίς να παίζει την πλήρη µελωδική γραµµή (βλ. Παράδειγµα 14). 
?
?
??
??
??????
? ? ? ? ? ? ?
?????? ? ? ?
? ? ? ?
?
? ?? ?
? ?
? ?? ?
? ? ? ?? ? ?
? ? ? ? ?? ?
? ?
? ?? ? ? ?
? ? ?
 
Παράδειγµα 14 Eight Lines, τέλος 8ου τµήµατος. Δεύτερο κλαρινέτο 
 
 Στο επόµενο παράδειγµα (Παράδειγµα 15) γίνεται ρυθµική ανάλυση του 
συνόλου παλµικής τάξης (beat class set) του αρχικού προτύπου (pattern) του δεξιού 
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χεριού του πρώτου πιάνου. Για την ανάλυση αυτή που αφορά στους τονισµούς οι 
οποίοι προκύπτουν στο µοτίβο σε συνάρτηση µε το τονικό ύψος των φθόγγων 
χρησιµοποιήθηκαν οι έννοιες της θεωρίας των συνόλων παλµικής τάξης (βλ. Πίνακα 
1). Στο παράδειγµα 15 χρησιµοποιείται ένα απόσπασµα των τριών πρώτων µέτρων 
του τέταρτου τµήµατος (δεξί χέρι πρώτου πιάνου) χωρίς τις διαστολές, γιατί στο 
τµήµα αυτό το αρχικό πρότυπο αποκτάει κανονικότητα δύο µέτρων.  
q 
w q 
h 
w q 
??????
? ?
? ?
? ? ? ??
?? ? ?? ?
? ?
? ?? ?
?? ?? ? ?? ?
? ?
? ? ? ??
?? ? ?? ?
 
Παράδειγµα 15 Eight Lines, 4ο τµήµα. Ρυθµική ανάλυση παλµικής τάξης (beat class) 
αρχικού µοτίβου- δεξί χέρι πρώτου πιάνου 
 
Πιο αναλυτικά, στο παράδειγµα 15 παραπάνω φαίνονται τα εξής στοιχεία: 
• Τονισµοί στον χαµηλότερο φθόγγο που είναι η νότα Σολ (G3) και συµβολίζεται µε το 
γράµµα Ν(adir). 
• Τονισµοί στον ψηλότερο φθόγγο που είναι η νότα Ντο (C6) και συµβολίζεται µε το 
γράµµα C(limax). 
• Τονισµοί στον φθόγγο αλλαγής της αρµονίας που είναι η νότα Φα (F5) και 
συµβολίζεται µε το γράµµα S(ubcollection). 
• Τονισµοί στους φθόγγους που αποτελούν την αρχή µιας οµάδας συνεχόµενων 
ογδόων. Οι φθόγγοι αυτοί είναι οι Σολ, Φα και Ντο και συµβολίζονται µε το γράµµα  
Β(eginning). 
• Τονισµοί στους παλµούς που εµφανίζονται ως κύριοι στο σύνολο της beat class του 
επαναλαµβανόµενου µοτίβου και συµβολίζονται µε το γράµµα T(onic). Αυτοί οι 
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παλµοί έχουν τις ιδιότητες που συναντάµε στο θεµέλιο φθόγγο µιας κλίµακας ή ενός 
τρόπου. 
• Επαναλαµβανόµενοι τονισµοί µε µια κανονικότητα που δηµιουργούν τέσσερα 
παλµικά ρεύµατα. Στο παράδειγµα 15 φαίνονται ρεύµατα πέντε τετάρτων, ρεύµατα 
µισών και µη κανονικά ρεύµατα τετάρτων. Η µη κανονικότητα των τετάρτων 
προκύπτει από την έλλειψη φθόγγων στα ισχυρά µέρη των παλµών των τετάρτων και 
την έλλειψη συνέχειας σταθερών τονισµών των τετάρτων. 
  Από το σύνολο αυτών των τονισµών παρατηρούµε ότι οι περισσότεροι 
συγκεντρώνονται στο πρώτο, έκτο και έβδοµο όγδοο των επαναλήψεων του µοτίβου, 
όπως φαίνεται στον επόµενο πίνακα (Πίνακας 5). Τα κεφαλαία λατινικά γράµµατα του 
πίνακα 5 αναφέρονται στους όρους που παρουσιάστηκαν προηγουµένως, στο παράδειγµα 
14.  
Πίνακας 5 Eight Lines. Κύριοι τονισµοί 
Beat class  0  1  2  3  4  5  6  7  8  9 
      ♩  x  x  x  x      x  x      x  
      C                          x 
      P  x      x      x              x     
      S  x          x      x 
      B  x                  x 
      N  x 
      T  x                      x 
  0          3      5  6 
 
Αυτή η εύρεση και διάκριση των τονισµών, κύριων και δευτερευόντων, µικροδοµικά, 
εξυπηρετεί τη διερεύνηση της ρυθµικής κατασκευής και ανάπτυξης του έργου 
µακροδοµικά .
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 Συνοψίζοντας θα λέγαµε ότι το Eight Lines είναι ένα έργο όπου ο Reich 
αποµακρύνεται από τον καθαρό µινιµαλισµό της προηγούµενης περιόδου του. Έτσι, 
δεν φανερώνει σε πρώτο επίπεδο τη ρυθµική δοµή, ενδιαφέρεται περισσότερο για το 
ηχόχρωµα, χρησιµοποιεί µεγάλες µελωδικές φράσεις και αποφεύγει τις πολλές 
επαναλήψεις για χάρη της γρήγορης και λιγότερο επαναληπτικής έγχρονης 
εκδίπλωσης των µουσικών δοµών. 
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6.3 Ανάλυση του City Life  
 
Το έργο City Life γράφτηκε το 1995 για σύνολο µε ηλεκτροακουστική ενίσχυση. Το 
σύνολο αποτελείται από δύο φλάουτα, δύο όµποε, δύο κλαρινέτα, δύο  πιάνα, δύο  
samplers, τρία κρουστά, δύο  βιολιά, µία βιόλα, ένα βιολοντσέλο και ένα 
κοντραµπάσο. Η διάρκειά του είναι περίπου εικοσιτέσσερα λεπτά. Εκδόθηκε από την 
Boosey & Hawkes το 1995. 
Το εν λόγω έργο ανήκει στην κατηγορία των συνθέσεων κατά τις οποίες ο 
Reich χρησιµοποιεί προηχογραφηµένα δείγµατα ήχων της καθηµερινής ζωής, 
συµπεριλαµβανοµένων φωνητικών δειγµάτων και ήχων µηχανηµάτων. Άλλα έργα της 
ίδιας κατηγορίας είναι τα: Different Trains (1988), το The Cave (1993)  και το Three 
Tales (2002).  
Σε αντίθεση µε τα προηγούµενα έργα του συνθέτη, οι προηχογραφηµένοι ήχοι 
σ’ αυτό παίζονται ζωντανά κατά την εκτέλεση από δύο sampling keyboards. Αυτή η 
διαφορά έχει το πλεονέκτηµα της ευελιξίας στο tempo κατά την εκτέλεση, στοιχείο 
που δεν ήταν εφικτό µε τη χρήση της µαγνητοταινίας. Σύµφωνα µε τον συνθέτη, η 
χρήση των δειγµάτων ήχου (samples) επεκτείνει την ιδέα του προετοιµασµένου 
πιάνου, καθώς τα sampling keyboards έχουν τη δυνατότητα να «φορτώσουν» 
ποικίλους ήχους, πολλούς από τους οποίους ηχογράφησε ο ίδιος ο Reich στη Νέα 
Υόρκη (Reich 1995).  
Η ιδέα ότι οποιοσδήποτε ήχος θα µπορούσε να χρησιµοποιηθεί σε ένα έργο 
µουσικής υπάρχει από τις αρχές του 20ου αιώνα. Ήχους όπως αυτούς που παράγει η 
κόρνα ενός ταξί, οι σειρήνες, η προπέλα ενός αεροπλάνου, και οι έλικες ελικοπτέρων 
µπορεί κάποιος να τους ακούσει σε έργα των Gershwin, Varese, Antheil, Stockhausen 
και πολλών άλλων συνθετών. Σήµερα η χρήση ήχων της καθηµερινής ζωής σε 
διάφορα είδη µουσικής όπως µεταξύ άλλων η ροκ, η ραπ και η µουσική 
περιβάλλοντος (ambient) είναι όχι µόνο ευρεία, αλλά και δεδοµένη. Στο City Life 
υπάρχουν εκτός από ήχους ανθρώπινης οµιλίας και ήχοι από κόρνες αµαξιών, 
χτυπήµατα πόρτας, φρένα αεροπλάνων, τον υπόγειο σιδηρόδροµο, µία µηχανική 
σφύρα, σειρήνες αµαξιών, χτύπους της καρδιάς, κόρνα βαρκών, σηµαδούρα, σειρήνες 
της πυροσβεστικής και της αστυνοµίας. 
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Η διανοµή των οργάνων είναι δύο φλάουτα, δύο όµποε, δύο κλαρινέτα, δύο 
πιάνο, δύο sampler, τρία ή τέσσερα κρουστά, κουαρτέτο εγχόρδων και κοντραµπάσο. 
Όλα τα όργανα πρέπει να είναι ενισχυµένα, εκτός του bass drum,  του snare drum  και 
των κυµβάλων. 
Η δοµή του έργου είναι πενταµερής και έχει την ακόλουθη τοξοειδή µορφή: 
A-Β-Γ-Β-Α.  Τα πέντε µέρη  του City Life είναι τα ακόλουθα: 
I. Check it out 
II. Pile driver/alarms 
III. It’s been a honeymoon-can’t take no mo’ 
IV. Heartbeats/boats and buoys 
V. Heavy smoke 
 
Το πρώτο και το τελευταίο µέρος χρησιµοποιούν δείγµατα οµιλίας ως µέρος 
του µουσικού τους υλικού και είναι και τα δύο σε γρήγορο tempo. Η αρµονική 
συνοδεία του πρώτου µέρους του χορικού οδηγεί σε µια Μι♭ή Ντο ελάσσονα 
συγχορδία  που ανοίγει και κλείνει το µέρος. Στη συνέχεια επανεµφανίζεται στο 
πέµπτο µέρος µε διαφορετική διάταξη των φωνών (βλ. Παράδειγµα 15) και τελικά 
λύνεται σε µια Ντο ελάσσονα που καταλήγει σε µια συγχορδία Ντο µε διφορούµενο 
χαρακτήρα όσον αφορά την ποιότητά της (µείζονα-ελάσσονα) (Reich 1995).   
Αν και όχι απόλυτα εναργής, η δοµή του πρώτου µέρους, που εξετάζεται στην 
παρούσα εργασία, φαίνεται να αποτελείται από οκτώ τµήµατα (βλ. Σχήµα 2). Η 
άρθρωση των επιµέρους τµηµάτων σχετίζεται µε την αλλαγή οπλισµού, υφής, 
επιφανειακού ρυθµού, µελωδικού και αρµονικού υλικού και επισηµαίνεται µε 
σχετική αρίθµηση, η οποία είναι σηµειωµένη πάνω στην παρτιτούρα. Η αρίθµηση 
αυτή δε συνδέεται τόσο µε το χωρισµό των τµηµάτων, όσο µε τα σηµεία τα οποία ο 
µαέστρος θα πρέπει να λάβει υπόψη του κατά τη διεύθυνση του έργου. 
Χαρακτηριστικό αυτού του µέρους, αλλά και όλου του έργου είναι η συχνή αλλαγή 
µετρικής αγωγής.  
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?
 
Σχήµα 2 City Life. Συνολική δοµή 
 
                Ένα ακόµη σηµαντικό στοιχείο του έργου είναι οι διπλασιασµοί των 
οργάνων. Συγκεκριµένα, από το τµήµα α2 µέχρι και το τέλος του α6 το δεξί χέρι του 
πρώτου πιάνου διπλασιάζεται από το πρώτο βιµπράφωνο. Το ίδιο συµβαίνει και µε 
το δεξί χέρι του δεύτερου πιάνου που διπλασιάζεται από το δεύτερο βιµπράφωνο. 
Ακόµα, γίνονται εν µέρει διπλασιασµοί των δύο πιάνων από τη βιόλα και το τσέλο 
στο τµήµα α3, από το πρώτο και δεύτερο βιολί στα µέτρα 101 µέχρι 134, και 149 
µέχρι 170.    
                Το πρώτο µέρος ξεκινάει µε ένα tutti της ορχήστρας σε ύφος χορικού (βλ. 
Παράδειγµα 16) µε κύριες αξίες φθόγγων τα µισά και τα τέταρτα. Το αρµονικό υλικό 
προέρχεται από την φυσική Ντο ελάσσονα. Το χορικό αυτό τελειώνει στο µέτρο 24. 
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Παράδειγµα 16 City Life. Εισαγωγή σε ύφος χορικού ( Reich 1995) 
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               Από το µέτρο 25 παρατηρείται αραίωση της υφής. Το τµήµα α2 ξεκινάει µε 
το πιάνο να παίζει ένα τρίµετρο θέµα δεκάτων έκτων το οποίο επαναλαµβάνεται 
τέσσερις φορές. Αυτό το τρίµετρο θέµα είναι και το κύριο υλικό του όλου του 
µέρους (βλ. Παράδειγµα 17). Το πρώτο βιµπράφωνο διπλασιάζει το µέρος του 
πιάνου σε ταυτοφωνία. Από αυτήν την ενότητα εισάγονται και τα πρώτα δείγµατα 
ήχου, µε κύριο δείγµα σε συχνότητα εµφάνισης τη φράση «check it out». 
 
 
 
Παράδειγµα 17 City Life. Κύριο θέµα στο πρώτο πιάνο και διπλασιασµός από το 
βιµπράφωνο (Reich 1995) 
 
 Από το µέτρο 31 εµφανίζεται το τσέλο και µαζί µε το δεύτερο πιάνο και το 
δεύτερο βιµπράφωνο µιµείται µε καθυστέρηση δύο δέκατων έκτων τη βιόλα, το 
πρώτο πιάνο και το πρώτο βιµπράφωνο. Αυτή η συνεχής καθυστέρηση των δύο 
δέκατων έκτων, χαρακτηριστική για όλο το πρώτο µέρος χρησιµοποιείται σε όλα 
σχεδόν τα όργανα µέχρι και το τµήµα α1΄, δηµιουργώντας ένα συνεχές τεχνητό εφέ 
καθυστέρησης (delay) (Παράδειγµα 18). 
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Παράδειγµα 18 City Life, τµήµα α2, µέτρα 30-34. Είσοδος και µίµηση τσέλου (Reich 
1995) 
 
 Στη συνέχεια προστίθενται το µέρος του πρώτου και δεύτερου βιολιού στο 
µέτρο 54 και λίγο αργότερα τα δύο όµποε (µέτρο 59), κρατώντας µεγάλες αξίες και 
υποστηρίζοντας αρµονικά το θέµα µέχρι το Β µέρος. Στο τµήµα α3 η υφή παραµένει η 
ίδια, γίνεται όµως αλλαγή τονικότητας από Ντο ελάσσονα σε Ντο# ελάσσονα. Δεν 
ακούγεται ωστόσο ποτέ η συγχορδία της τονικής, ενώ το µελωδικό και αρµονικό 
υλικό έχει διάφωνο χαρακτήρα µε δύο ντιµινουίτες σε απόσταση να εκτελούνται από 
διαφορετικές φωνές (Παράδειγµα 19). 
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Παράδειγµα 19 City Life, τµήµα α3, µέτρα 83-86. Αλλαγή τονικότητας και 
ντιµινουίτες (Reich 1995) 
 
 Στο τµήµα α4 γίνεται αλλαγή τονικότητας στη Λα ελάσσονα και µια σταδιακή 
πύκνωση της υφής µε έντονη κίνηση στα έγχορδα, στα πιάνα και στα βιµπράφωνα. 
Την ίδια στιγµή τα πνευστά συνοδεύουν αρµονικά κρατώντας µεγάλες αξίες µέχρι 
την κορύφωση στο µέτρο 134 (Παράδειγµα 20). 
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Παράδειγµα 20 City Life, τµήµα α4, µέτρα 132-134. Πύκνωση υφής και τέλος 
τµήµατος α4 (Reich 1995)  
 
 44 
 Το τµήµα α5 ξεκινάει µε την τονικότητα Ντο# ελάσσονα, µε αραίωση της 
υφής και µε το αρχικό θέµα µεγεθυσµένο και παραλλαγµένο. Στο τµήµα αυτό οι τρεις 
πρώτοι φθόγγοι αντιστοιχούν στους τρεις τελευταίους φθόγγους του αρχικού 
θέµατος, όπως και οι τρεις πρώτοι φθόγγοι της ουράς του θέµατος αντιστοιχούν 
στους τρεις πρώτους φθόγγους του αρχικού θέµατος µε αντεστραµµένη τη 
διαστηµατική διάταξή τους (Παράδειγµα 21). 
 
 
Παράδειγµα 22 City Life, τµήµα α5, µέτρα 135-139. Αραίωση υφής και µεγέθυνση 
αρχικού θέµατος, κεφαλή και ουρά θέµατος (Reich 1995) 
 Από το τµήµα α6 αρχίζει ξανά µια πύκνωση της υφής µε τη γρήγορη κίνηση 
όλων των οργάνων. Επίσης, τα πνευστά, παίρνοντας στοιχεία του θέµατος, κάνουν µε 
τα πιάνα και τα βιµπράφωνα διάλογο µέχρι το µέτρο 170 (Παράδειγµα 23). 
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Παράδειγµα 23 City Life, τµήµα α6, µέτρα 163-165. Διάλογος πνευστών και πιάνων- 
πύκνωση υφής, γρήγορη κίνηση (Reich 1995) 
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 Το τµήµα α7 είναι µια συνέχεια των τµηµάτων α5 και α6 και µπορεί να 
θεωρηθεί ότι λειτουργεί ως απότοµη αποκλιµάκωση της έντασης και της πυκνής υφής 
των δύο προηγούµενων τµηµάτων,  προετοιµάζοντας τη µετάβαση στο τελευταίο 
τµήµα µε επιστροφή στην τονικότητα της Ντο ελάσσονας (Παράδειγµα 24). 
 
Παράδειγµα 24 City Life, τµήµα α7, µέτρα 171-176. Αραίωση υφής-αποκλιµάκωση 
(Reich 1995) 
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 Το τελευταίο τµήµα (α1΄), είναι µια επανέκθεση του αρχικού χορικού σε 
µεγέθυνση και µε διαφορετική διάταξη των φωνών. Στο τρίτο µέτρο του τµήµατος 
ακούγεται για τελευταία φορά η φράση «check it out» από το sampler, η οποία 
τονίζεται µε διαστηµατική προσοµοίωση (οµιλούµενη µελωδία) από τα έγχορδα, τα 
πιάνα και τα βιµπράφωνα, τεχνική που ο Reich χρησιµοποιεί περισσότερο στα 
επόµενα µέρη του έργου, καθώς και σε άλλα έργα του (Παράδειγµα 25). 
 
Παράδειγµα 25 City Life, τµήµα α1΄, µέτρα 193-197. Επανέκθεση χορικού-
διαστηµατική προσοµοίωση φράσης (Reich 1995)  
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 Το πρώτο µέρος του έργου κλείνει µε µια ελαττωµένη-αλλοιωµένη συγχορδία 
που λειτουργεί ως coda (βλ. Παράδειγµα 26). Η µετάβαση στο δεύτερο µέρος γίνεται 
χωρίς διακοπή. 
 
Παράδειγµα 25 City Life, Coda. Τέλος πρώτου µέρους (Reich 1995) 
  Το κύριο υλικό αυτού του µέρους είναι το τρίµετρο θέµα του πιάνου στο 
µέτρο 25, όπως έχει αναφερθεί και προηγουµένως. Η ανάπτυξη του υλικού γίνεται µε 
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διπλασιασµό ή µεγέθυνση των παλµών αυτού του τρίµετρου, όπως φαίνεται στο 
παρακάτω παράδειγµα (Παράδειγµα 26). 
 
Κύριο θέµα, µέτρα 25-27 
???? ? ? ?
? ?
? ? ? ?
? ?? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?? ? ? ? ?
 
 Διπλασιασµένο θέµα, µέτρα 46-50 
???? ? ??
??
? ???
???? ? ???? ? ? ????? ? ??? ? ??? ?????? ??? ? ??? ? ??? ?????? ??
 
Μεγεθυσµένο θέµα, µέτρα 93-95 
? ? ? ? ??
?? ?
? ? ? ?
? ?? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
 
Μεγεθυσµένο θέµα, µέτρα 135-139 
????? ? ? ? ?
???? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
?? ???
? ? ? ? ? ?
 
Παράδειγµα 26 City Life. Ανάπτυξη αρχικού υλικού 
 Στην ανάπτυξη όµως του υλικού και ειδικότερα στη ρυθµική ανάπτυξη, 
ιδιαίτερο ρόλο παίζουν τα παλµικά ρεύµατα που δηµιουργούνται, όπως φαίνεται στο 
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παρακάτω παράδειγµα (βλ. Παράδειγµα 27). Η µετρική αγωγή περιττού αριθµού 
παλµών του αρχικού θέµατος δηµιουργεί αυτή τη δυνατότητα για διαφορετικά 
παλµικά ρεύµατα, δηλαδή κανονικότητες µε βάση το τέταρτο, το παρεστιγµένο 
τέταρτο, το µισό και το µισό παρεστιγµένο. 
q.  
q  
h 
h. 
???? ? ? ?
? ?
? ? ? ?
? ?? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?? ? ? ? ?
 
 
Παράδειγµα 27 City Life. Διαφορετικά παλµικά ρεύµατα και τονισµοί 
 
 Όπως φαίνεται στο παραπάνω παράδειγµα τα τέσσερα αυτά παλµικά ρεύµατα 
δηµιουργούν τρία επίπεδα κανονικότητας. Η πρώτη είναι των τετάρτων τα οποία 
έχουν κανονικότητα µέσα σε µια επανάληψη, η δεύτερη είναι των τετάρτων και 
µισών παρεστιγµένων που δηµιουργούν κανονικότητα µετά από τρεις επαναλήψεις 
του θέµατος (1,5 x 14 = 21 χρόνοι και 3 x 7 = 21 χρόνοι) και η τρίτη είναι των µισών 
που δηµιουργούν κανονικότητα µετά από δύο επαναλήψεις (2 x 7 = 14 χρόνοι). Η 
δεύτερη και τρίτη κατηγορία δηµιουργούν αυτό που η ρυθµική θεωρία ονοµάζει 
υπερµέτρο (hypermeter)12. Για να επιτευχθούν αυτές οι κανονικότητες πρέπει το θέµα 
να επαναληφθεί τουλάχιστον τρεις φορές.  
 Ακόµη, στο παράδειγµα 27 φαίνονται οι τονισµοί που προκύπτουν στο αρχικό 
θέµα. Τα λατινικά γράµµατα πάνω από τους φθόγγους είναι τα διάφορα είδη 
τονισµών. Από τους παραπάνω τονισµούς προκύπτει ο επόµενος πίνακας στον οποίο 
                                                
12 Υπερµέτρο είναι ένα µέτρο µεγάλης κλίµακας (σε αντιδιαστολή µε το µέτρο της µουσικής 
επιφάνειας) το οποίο αποτελείται από απλά µέτρα που συνιστούν τους υπερπαλµούς του (Stein 2005, 
18-19, 329). 
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καταγράφονται οι κύριοι και οι δευτερεύοντες τονισµοί του αρχικού θέµατος. 
(Πίνακας 6). 
 
Πίνακας 6 City Life. Κύριοι και δευτερεύοντες παλµοί 
Beat class  0  1  2  3  4  5  6  7  8  9  10  11  12  13  14  15  16  17  18  19  20  21  22  23  24  25  26  27 
      ♩  x  x  x          x  x  x  x                   x    x    x          x    x    x          x    x          x          x    x 
     C          x                                           x                                                                x 
     P  x              x      x      x                   x                      x          x          x                      x     
     S  x                                                                           x 
     B  x                  x                               x                      x                      x                           x 
     N  x                  x                               x                      x                                                          x 
     T  x                                                   x                      x 
  0       2               5                                         12                    16                    20                    23            25    26           
 
 Οι κύριοι τονισµοί, όπως φαίνεται στον παραπάνω πίνακα, είναι το πρώτο, το 
δέκατο τρίτο και δέκατο έβδοµο όγδοο και σηµειώνονται µε κόκκινο χρώµα, ενώ µε 
µαύρο σηµειώνονται οι δευτερεύοντες. Οι τονισµοί αυτοί που προκύπτουν από µία 
φωνή, σε συνδυασµό µε τους αντίστοιχους τονισµούς µιας δεύτερης φωνής µε 
καθυστέρηση δύο δεκάτων έκτων, δίνουν  πιο σύνθετα ρυθµικά σχήµατα κατά την 
εξέλιξη του έργου.  
 Συµπερασµατικά, θα λέγαµε ότι σ’ αυτό το έργο ο Reich δηµιουργεί ρυθµικά 
επίπεδα ακόµη πιο βαθιά σε σχέση µε το Eight Lines (1983) και ταυτόχρονα 
λειτουργεί περιγραφικά µε την ενσωµάτωση των δειγµάτων ήχου, αποδίδοντας έτσι 
περισσότερο το νόηµα του τίτλου του έργου. Η απόκλιση φάσης (phasing) δεν 
χρησιµοποιείται σε αυτό το έργο. Στη θέση του όµως, µπορούµε να πούµε ότι 
χρησιµοποιεί την καθυστέρηση των δέκατων έκτων, ως εφέ καθυστέρησης (delay). 
Ακόµη, οι είσοδοι των φωνών σε συνδυασµό µε τις καθυστερήσεις-µιµήσεις 
παραπέµπουν σε µια αντιστικτική επεξεργασία, γεγονός που πιθανόν µαρτυρεί την 
στροφή προς άλλες αισθητικές κατευθύνσεις του συνθέτη κατά την περίοδο αυτή. 
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7. ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 
 
 Τα συµπεράσµατα που προκύπτουν από την ανάλυση των τριών αντιπροσωπευτικών 
έργων του Steve Reich σχηµατίζουν µια ευρύτερη εικόνα των εργαλείων της  
συνθετικής δραστηριότητάς του και αποτυπώνουν τη σταδιακή µεταστροφή του προς 
µία µεταµινιµαλιστική αισθητική. 
 Με το έργο Music for Pieces of Wood (1973) µπορούµε να πούµε ότι ο Reich 
oλοκληρώνει  την περίοδο των σπουδών του πάνω στην τεχνική της απόκλισης 
φάσης, την οποία χρησιµοποίησε για πρώτη φορά το 1965. Στο έργο αυτό ο Reich 
κατορθώνει να δηµιουργήσει µε ένα µικρό σύνολο κρουστών και µια απλή ρυθµική 
ιδέα σύνθετους ρυθµικούς σχηµατισµούς που προκύπτουν από τις ρυθµικές 
µετατοπίσεις και τη σταδιακή ρυθµική κατασκευή κάθε φωνής µε πολλές 
επαναλήψεις. Η χρήση των πινάκων, όπου εµφαίνεται η ρυθµική κατασκευή των 
τονισµών µε την καταγραφή του συνόλου παλµικής τάξης (beat-class set) κάθε 
φωνής, βοήθησε  στην ανάδειξη των παραπάνω στοιχείων. 
 Στο έργο Eight Lines (1983) ο Reich χρησιµοποιεί τις ίδιες τεχνικές της 
απόκλισης φάσης και της ρυθµικής κατασκευής, αλλά µε διαφορετικό τρόπο. Η 
χρήση τους γίνεται µε περισσότερη οικονοµία σε συνάρτηση µε τη δοµή του έργου. 
Σ’ αυτό το έργο παρατηρούµε µια αλλαγή στη φιλοσοφία του συνθέτη σχετικά µε τη 
θέση της συνθετικής δοµής, για την οποία είχε δηλώσει νωρίτερα (Reich 1974) ότι 
πρέπει να γίνεται αντιληπτή από τον ακροατή. Συγκεκριµένα, παρατηρούµε ότι 
υπάρχουν µορφοδοµικές διαδικασίες που αφορούν στη ρυθµική κατασκευή και στους 
τονισµούς χωρίς όµως να είναι άµεσα αντιληπτές. Αυτές οι διαδικασίες αφορούν στα 
παλµικά ρεύµατα και στα διάφορα είδη τονισµών που αναδείχθηκαν κατά την 
ανάλυση των συνόλων παλµικής τάξης τους. Ακόµη, η χρήση µεγαλύτερων 
ορχηστρικών συνόλων έχει ως αποτέλεσµα το αυξηµένο ενδιαφέρον του για το 
ηχόχρωµα και τους συνδυασµούς των οργάνων. Σηµαντικό στοιχείο σ’ αυτό το έργο 
είναι ότι για πρώτη φορά αξιοποιεί µεγάλες µελωδικές φράσεις που διευρύνουν τη 
δοµή του έργου.  
 Στο έργο City Life (1995) υπάρχει έντονη η αίσθηση της περιγραφικότητας 
λόγω της χρήσης  των  samples και της αποµάκρυνσης από την καθαρή 
 53 
αυτοαναφορική µινιµαλιστική οπτική, κατά την οποία το έργο δεν πρέπει παρά να 
αναφέρεται µόνο στον εαυτό του χωρίς να συνδέεται µε οτιδήποτε άλλο έξω από 
αυτό. Για το λόγο αυτό, θα µπορούσε κανείς να πει ότι το έργο ανήκει στη 
µεταµινιµαλιστική περίοδο του συνθέτη. Η τεχνική της απόκλισης φάσης δε 
χρησιµοποιείται σ’ αυτό το έργο. Στη θέση της όµως υπάρχει η τεχνική της 
καθυστέρησης (delay), η οποία δηµιουργείται µε τη µίµηση µιας φωνής από µία άλλη 
σε µορφή κανόνα µε καθυστέρηση δύο δεκάτων έκτων, θυµίζοντας αντιστικτικές 
πρακτικές της εποχής της πολυφωνίας. Οι ρυθµικές διαδικασίες της δοµής και σ’ 
αυτό το έργο, όπως και στο Eight Lines (1983), δεν είναι άµεσα αντιληπτές. Τα 
παλµικά ρεύµατα που χρησιµοποιεί ο συνθέτης και τα υπερµέτρα που σχηµατίζονται 
από αυτά, αφενός αποτελούν πιο σύνθετες διαδικασίες σε σχέση µε αυτές του Music 
for Pieces of Wood (1973) και το Eight Lines (1983) και αφετέρου λιγότερο 
αντιληπτά γεγονότα από τον ακροατή. Ενδιαφέρον παρουσιάζει σ’ αυτό το έργο η 
χρήση της οµιλούµενης µελωδίας, την οποία ο Reich χρησιµοποίησε για πρώτη φορά 
στο έργο Different trains (1988) και η οποία εµφανίζεται πολύ πιο ιδιωµατικά στα 
επόµενα µέρη του έργου. Ακόµη, η αρµονία και το φθογγικό του υλικό κινούνται σε 
καθαρά τονικά-τροπικά πλαίσια, οι αλλαγές των οποίων συνδέονται µε τη ρυθµική 
δοµή του έργου. Συνολικά, από την ανάλυση αυτών των έργων θα µπορούσε κανείς 
να διαπιστώσει µια τάση αποµάκρυνσης από τις χαρακτηριστικές µινιµαλιστικές 
τεχνικές της απόκλισης φάσης (phase shifting) και της ρυθµικής κατασκευής 
(rhythmic construction) που χρησιµοποίησε ο Reich  µε συνέπεια µέχρι το Music for 
Pieces of Wood (1973) αλλά µε αισθητή οικονοµία στα Eight Lines (1983) και City 
Life (1995). Επίσης αφορούν στην ταυτοποίηση µιας τάσης µετάβασης του Reich από 
µια ιδιότυπα καθαρόλογη µινιµαλιστική αισθητική προς µια περισσότερο εκλεκιστική 
µεταµινιµαλιστική άποψη. 
Το εύρος εφαρµογής των εργαλείων (θεωρία συνόλων φθογγικής και 
παλµικής τάξης) αποδείχθηκε ότι είναι µεγάλο και παρέχει πολλές δυνατότητες για 
την εξέταση έργων αυτού του είδους. Χρειάζεται όµως επιλογή των στοιχείων που θα 
επιλεγούν από αυτά, ανάλογα µε τις ιδιαιτερότητες κάθε έργου, ώστε να καταστούν 
λειτουργικά και να αποφέρουν τα επιθυµητά αποτελέσµατα. Τα στοιχεία αυτά µπορεί 
να αφορούν στο ρυθµικό χαρακτήρα των έργων (π.χ. επαναληπτικότητα), στη δοµή ή 
στο φθογγικό υλικό τους. Εποµένως, για την εξέταση περισσότερων παραµέτρων της 
µουσικής σύνθεσης είναι σκόπιµος ο συνδυασµός διαφορετικών εργαλείων 
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ανάλυσης. Ακόµη, η χρήση άλλων εργαλείων ανάλυσης, όπως αυτά που 
παρουσιάζονται στο έργο του Cohn (1992) ή του Quinn (1997), µπορoύν να 
ενδυναµώσουν τα συµπεράσµατα ή και να οδηγήσουν σε νέα. Θα πρέπει επίσης να 
επισηµανθεί η ανάγκη περαιτέρω µελέτης και ανάλυσης για τις σχέσεις ρυθµικής και 
αρµονικής δοµής, καθώς και των παράλληλων ρυθµικών επιπέδων.  
  Η παρούσα εργασία απηχεί το ανανεωµένο µουσικοαναλυτικό ενδιαφέρον 
για τη µινιµαλιστική και µεταµινιµαλιστική µουσική. Παρά τις όποιες επικρίσεις 
(βλ.κεφ.3), η παρουσία της µουσικής αυτής είναι αδιαµφισβήτητη, καθώς δεν έχει 
µόνο διεισδύσει σε άλλους χώρους (κινηµατογραφική µουσική, ροκ, ποπ, κ.ά.), αλλά 
και έχει επηρεάσει σε µεγάλο βαθµό τη σύγχρονη µουσική δηµιουργία. Ενδεχοµένως 
αυτό να οφείλεται στην αφαιρετική της γλώσσα, στην οποία βασίστηκαν οι 
εµπνευστές του µινιµαλισµού για να ανακτήσουν τη χαµένη αµεσότητα της σχέσης 
τους µε το ακροατήριό τους.  
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